Povestirea trecutului prin teatru Patru texte cruciale ISBN: DOI: / Palgrave Macmillan Vă rugăm să respectați drepturile de proprietate intelectuală Acest material este protejat prin drepturi de autor și utilizarea acestuia este restricționată de termenii și condițiile standard ale licenței site-ului (consultați palgraveconnect com/pc/info/terms conditions html) Dacă intenționați să copiați, să distribuiți sau să distribuiți în orice format, inclusiv, pentru a evita orice dubiu, postarea pe site-uri web, aveți nevoie de permisiunea prealabilă expresă a lui Palgrave Macmillan Pentru a solicita permisiunea, vă rugăm să contactați rights@palgrave com Povestirea trecutului prin teatru Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Tot de Michael Bennett REEVALUAREA TEATRULUI ABSURDULUI: Camus, Beckett, lonesco, Genet și Pinter CUVINTE, SPAȚIU ȘI PUBLIC: Tensiunea teatrală dintre empirism și raionalism REFIGURAREA SALOMEIULUI OSCAR WILDE (editor) PIETRARE ÎN UN ACTUL LUI EUGENE O’NEILL: Noi perspective critice (co-editor) Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett palgrave>pivot Povestirea trecutului prin teatru: patru texte cruciale Michael Y Bennett Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - palgrave macmillan DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett NORAREA TRECUTULUI PRIN TEATRU Drepturi de autor © Michael Y Bennett, Toate drepturile rezervate Publicat pentru prima dată în de PALGRAVE MACMILLANÂ® în Statele Unite – o divizie a St Martins Press LLC, Fifth Avenue, New York, NY Acolo unde această carte este distribuită în Marea Britanie, Europa și restul lumii, aceasta este de Palgrave Macmillan, o divizie a Macmillan Publishers Limited, înregistrată în Anglia, cu numărul companiei , din Houndmills, Basingstoke, Hampshire RG XS Palgrave Macmillan este amprenta academică globală a companiilor de mai sus și are companii și reprezentanți în întreaga lume Palgrave® și Macmillan® sunt mărci comerciale înregistrate în Statele Unite, Regatul Unit, Europa și alte țări ISBN: - - - - EPUB ISBN: - - - - PDF ISBN: - - - - Hardback Datele de catalogare în publicare ale Bibliotecii Congresului sunt disponibile de la Biblioteca Congresului O înregistrare în catalog a cărții este disponibilă de la British Library Prima ediție: www palgrave com/pivot doi: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Ð¢Ð¾ Domnule Herbert Pagani, Ñ‚Ñƒ profesor de engleză în clasa a II-a, căruia i-am angajat în clasa a II-a să-i dedic cartea a cincea (trebuia să fie cea de-a cincea carte de poezie, dar critică dramatică va trebui să fie) Și tuturor Ñ‚Ñƒ celorlalți profesori, profesori și mentori influenți și inspiratori, fiecare dintre aceștia meritând dedicarea propriei cărți pentru modul în care l-au ajutat și modelat Ñ‚Ðµ: Joseph Black, Nicholas Bromell, Jeffrey J Cohen, Robert Combs, Joseph Donohue, Jill Kasle, Robert McRuer, doamna Marcia Pasco (clasa a VIII-a), Joseph Skerrett, Jenny S Spencer și Adam Zucker Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Cuprins Mulțumiri vii Introducere: Drama modernă și traducerea narațiunilor istoriei Memoria lui Danton: imposibilități structurale în moartea lui Danton a lui Biichner â–º Povestea lui Salome - Lokanaaris Telling - Povestea lui Wilde: Relativitate istorică și (ne)specificitate în Salomea lui Wilde Narațiunea lui Galileo: traducerea „condițiilor” istoriei în viața lui Galileo a lui Brecht Concluzie: pentru toate anotimpurile – Particularitățile și universalitățile omului în A Man for AU Seasons de Bolt Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - Bibliografie Indexul vi : / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Mulțumiri Această carte a fost concepută spre începutul studiilor mele postuniversitare la Universitatea din Massachusetts, Amherst, și a fost inițiată atât prin a servi ca asistent didactic pentru Joseph Donohues „Drama americană modernă”, cât și prin scrierea unei lucrări despre Moartea lui Danton pentru seminarul de absolvire a lui Christine Cooper , „Discursul secolului și revoluția franceză ” Prin urmare, sunt cu adevărat îndatorat atât lui Donohue, cât și lui Cooper pentru că m-au ajutat la implantarea și dezvoltarea ideilor mele încă de la începutul lor De asemenea, aș dori să mulțumesc cititorilor acestei cărți – J Chris Westgate, Donald Jellerson, Rebecca S Hogan, Joseph Hogan și Jonathon Walter – care mi-au oferit feedback neprețuit Mulțumesc lui Rodopi, Palgrave Macmillan și Jurnalului de Teatru și Dramă pentru că mi-au permis să retipărim părți din aceea a apărut pentru prima dată în altă parte: Michael Y Bennett, „A Wilde Performance: Bunburying and â€˜Bad Faith” în Michael Y Bennett (ed ) Salome and The Importance of Being Earnestâ€ Refiguring Oscar Wilde's Salome, Amsterdam: Rodopi, , - , reprodus cu permisiunea lui Rodopi; Michael Y Bennett, Words, Space and the Audience: The Theatrical Tension between Empiricism and Raë›ionalism (New York: Palgrave Macmillan, Ð“ ), - , reprodus cu permisiunea lui Palgrave Macmillan; și Michael Y Bennett, „Brecht in the Wilde: Salome’s Liminal Spaces and the Storyteller”, Journal of Theatre and Drama / ( - ): Ð“ -Ð“ , reprodus cu permisiunea al Revistei de Teatru și Dramă De asemenea, secțiunea din , Salome: The Reading, este retipărit din altă parte: Copyright © The Johns Hopkins University Press Acest articol a apărut pentru prima dată în Theater Journal (mai ): - Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / vii / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett palgravekpivot www palgrave com/pivot Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere: Drama modernă și traducerea narațiunilor istoriei Rezumat: Pentru a da un sens „jocului de istorie” modern, Introducerea prezintă cele trei afirmații centrale ale acestei cărți În primul rând, această Introducere explorează argumentul că narațiunea trecutului este în mare măsură un act de traducere În al doilea rând, având în vedere că cele trei capitole din această carte se referă la intervalul de timp istoric legat de telos (care va fi explicat mai detaliat), susțin că trebuie să înțelegem acești dramaturgi acționând ca traducători istorici „moderni”, care contopesc trecutul cu viitorul și, ca o traducere, spune ceva despre momentul lor în timp, aducând trecutul, prezentul și viitorul împreună la timpul mereu; discutând limitarea sincronică a fiecărei piese la un timp și un loc strict (legat de momentul său istoric specific), precum și atemporalitatea ei diacronică (vorbind cu condiția umană) Și în al treilea rând, istoria modernă se îndepărtează de, în special, piese de istorie timpurie, în sensul că aceste reîncarnări moderne ale formei nu se concentrează pe comemorare (ca cele din perioada modernă timpurie), ci folosesc istoria ca mijloc de critică și o modalitate de a privi și acționa în viitor Bennett, Y Michael Povestirea trecutului prin teatru: patru texte cruciale New York: Palgrave Macmillan, doi: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Marcellus (în Folio și primul quarto din Hamlet) sau Horatio (în al doilea quarto) întreabă: „Ce, a apărut din nou chestia asta în seara asta?” Aceasta, cred, „este întrebarea” atunci când încep să exploreze diferite piese de teatru și spectacole despre evenimente istorice specifice Ce înseamnă să prezinți din nou aceste evenimente pe scenă? Ceea ce se poate vedea în Hamlet este modul în care o povară (un fel de treabă neterminată din trecut) devine transformată în ființa unui actor și făcând „chestia asta” pe scenă, apărând din nou în spectacolul din această seară, continu -realizarea uzuală a unei întoarceri a reprimatului pe scena teatrală Istoria nu poate fi percepută ca atare decât atunci când devine recapitulată, când creăm o formă de discurs, precum teatrul, pe baza căruia se construiește o repetiție organizată a trecutului, situând torențele haotice ale trecutului într-un cadru estetic â€”Freddie Rokem, Performing History Freddie Rokem subliniază cuvântul „din nou” în acest citat din cartea sa Performing History, care examinează modul în care, interpretând istoria pe scena contemporană, teatrul leagă trecutul cu prezentul, „citând în mod constant” din trecut, dar ștergând urmele exacte pentru a dobândi sensul deplin în prezent ” De asemenea, aș dori să revin la acel cuvânt, „din nou ” De fapt, Marvin Carlson își începe și cartea The Haunted Stage cu același citat din Hamlet al lui Shakespeare Răspunzând acestui pasaj prin noțiunile sale de memorie și bântuire, Carlson îl citează pe Herbert Blau, „noi [publicul] vedem ceea ce am văzut înainte”, precum și Bert States: „Dacă ceva trebuie să fie amintit la aii, este trebuie amintit nu ca ceea ce s-a întâmplat, ci ca ceea ce s-a întâmplat din nou într-un mod diferit și cu siguranță se va întâmpla din nou în viitor într-un alt mod ” În această carte, întrebarea devine cum este prezentată „din nou” istoria într-o „piesă de istorie” modernă? Dicționarul englez Oxford definește „din nou” în multe feluri Prima definiție, dar acum învechită, a cuvântului „din nou” (care are o istorie de corupție cu „împotrivă”) se apropie cel mai mult de sensul său original în engleză veche, germană veche și norvegiană veche: „În direcția opusă ; înapoi ” Shakespeare, conform Oxford English Dictionary, a folosit „din nou/e” pentru a însemna „înapoi într-o poziție sau într-o stare anterioară; înapoi” și „repetarea unei acțiuni sau a unui fapt, încă o dată; mai mult; din nou ” Trebuie remarcat aici că aceste două utilizări shakespeariane indică, în timp, în direcţii opuse: primele puncte „înapoi”, iar cea de-a doua, deşi indică în continuare o „stare anterioară”, are implicarea că dacă repetarea DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere este „din nou”, acțiunea se desfășoară „într-un mod nou sau diferit de cel anterior ” În cuvântul „din nou”, ca și în înțelegerea noastră cea mai comună a cuvântului, „repetarea o acțiune sau o istorie facf- – se joacă „din nou” (și iar și iar) pe scenă Cu toate acestea, există o tensiune subiacentă prezentă în piesele de istorie modernă: cea dintre „înapoi” și „din nou” Această tensiune între „înapoi” și „din nou” în relație cu istorie este atât tensiunea dintre ceea ce este istorie, ce s-a întâmplat („înapoi”) și cum, cum este descrisă istoria („din nou”) și, de asemenea, tensiunea dintre ce este, ce constituie istoria („înapoi” sau „din nou”) Astfel, atât problema, cât și potențialul pentru dramaturgul modern care scrie o piesă de istorie, ca un traducător, este echilibrarea repetiției înapoi la o stare anterioară cu producerea de ceva nou Dramaturgul istoriei și traducătorul au o narațiune care trebuie tradusă „Piesa de istorie” modernă reprezintă o provocare unică pentru timpul tradițional al dramei moderne: ceea ce mentorul meu de la liceu, Joseph Donohue, sugerează cu înțelepciune este „prezentul continuu al dramei care se îndreaptă către un viitor imprevizibil” € Recitirea a patru piese de teatru influente de istorie modernă care se întind în perioada dramei moderne (de la „prima” piesă modernă până la scurt timp după cel de-al Doilea Război Mondial) – Dantons Death, Oscar Wilde de George Biichner ™s Salome, Bertolt Brechfs Life of Galileo, și (în concluzie) Robert Bolfs A Man for AII Seasons – această carte se adâncește în simțul dramei moderne și percepția timpului și modul în care simțul și percepția sa asupra timpului afectează atât prezentul cât și viitorul În cele din urmă, susțin că timpul acestor piese de istorie modernă este întotdeauna – în felul în care aceste piese sunt capabile să discute simultan despre trecut, prezent și viitor – oferind cititorului un nou unghi și o nouă teorie pentru a gândi despre modern puterea și metodele dramei și teatrului Reprezentând, dar luând un alt unghi decât Rokem's Performing History: Theatrical Representations of the Past in Contemporary Theatre ( ), care juxtapune trecutul istoric cu prezentul teatral pentru a arăta modul în care teatrul este un martor al trecutului în performanta pieselor contemporane, Narrating the Past through Theatre, se concentrează în schimb pe tensiunea dramatică dintre trecut și viitorul imprevizibil - concentrați-vă pe piesele de dinaintea celui de-al Doilea Război Mondial, iar Concluzia privește o piesă scrisă în amurgul dramei moderne Această carte sugerează că piesa de istorie modernă este simultan un act de narațiune și un act de traducere Cu toate acestea, atunci când sunt transformate în genul dramei, narațiunea și traducerea sunt adesea eforturi contradictorii, dar productive În timp ce „narațiunea” implică un arc în mișcare înainte, „traducere” DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru implică o spune „din nou”, care conține atât ideile de „înapoi”, cât și de „din nou” Astfel, în timp ce relația este complexă și contradictorie, fuziunea celor două este o afacere generativă: producerea unei piese de teatru care are capacitatea de a comenta (și de a reprezenta și de a cunoaște, epistemologic) trecutul, prezentul și viitorul – creând un timp dramatic unic, timpul mereu Pentru a înțelege piesa de istorie modernă, această carte are trei afirmații centrale În primul rând, susțin că narațiunea trecutului este în mare măsură un act de traducere Traducerea devine o metaforă potrivită, deoarece dramaturgii repovestesc o narațiune (r) într-un timp diferit (și prin extensie, o cultură diferită) și ( ) prin corpuri diferite (adică corpurile actorului/personajului) (Și asta nici măcar nu înseamnă că voi citi Biichner și Brecht în traducere, ceea ce adaugă un alt strat, deși unul nu este discutat aici ) În al doilea rând, având în vedere că cele trei capitole din această carte se referă la intervalul de timp istoric legat de telos (explicat mai detaliat mai târziu), susțin că trebuie să înțelegem acești dramaturgi ca acționând ca traducători istorici „moderni”, care fuzionează trecutul cu viitorul și, ca o traducere, spun ceva despre momentul lor în timp, aducând trecutul, prezent și viitor împreună la timpul de mereu: discutarea fiecăruia joacă limitarea sincronică la un timp și loc strict (legat de momentul său istoric specific), precum și atemporalitatea sa diacronică (vorbind cu condiția umană) Și în al treilea rând, piesele de istorie modernă se îndepărtează, în special, de piesele de istorie modernă timpurie prin faptul că aceste reîncarnări moderne ale formei nu se concentrează pe comemorare (cum fac cele din perioada modernă timpurie), ci folosesc istoria ca mijloc de critică și o modalitate de a priviți și acționați în viitor Dramaturgul modern (de drama istorică) ca traducător Traducerea timpului piesei După cum s-a notat de multe ori înainte, definiția „traducerii” este „A suporta, transmite sau îndepărta de la o persoană, loc sau condiție la alta ” Traducerea este atât de des gândită ca un act de interpretare a unui text, nu doar transferarea unei povești dintr-o limbă în alta, ci și afișarea culturii traducătorului În acest sens, multe dintre studiile de traducere s-au concentrat pe „transportul” de la „o persoană, loc la alta” Dar ce zici de sensul „condiției” în definiția „traduce” ? Care este transferul unei afecțiuni la o altă afecțiune? DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere Am discutat anterior elemente ale acestei probleme în legătură cu Homebody/Kabul lui Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner, deși nu cu exact aceleași intenții pe care le am aici Argumentul meu central despre piesa lui Kushner este că Homebody, în ciuda faptului că era un lingvist minoritar (puternic), a fost încă citit în traducere (deci, nu mai avea control), motiv pentru care a fost „dislocată” și „ „separată traumatic” de cultura ei Pentru a demonstra că Homebody este un lingvist minoritar, totuși, a trebuit să arăt cum Homebody – care este britanic și trăiește în Anglia în timpul primului act (când vedem de fapt personajul) – ”de fapt provine dintr-o cultură minoră și vorbește o limbă minoră Având în vedere utilizarea de către Homebody a „cuvintelor uitate”, sugerez că accentul pe traducere în această piesă poate fi, în schimb, la timp: Pentru Homebody, limbajul ei este cel al „ghidului” Paginile ei fără degete vulpe, cuvinte uitate: „Quizilbash ” „Acasă este deteritorializată pentru că cuvintele ei vin dintr-un alt timp Și deși locul poate fi aceeași locație fizică (Anglia), este dificil de argumentat că Anglia de la sfârșitul secolului al XX-lea este același loc cu Anglia secolului I/al-lea, de unde provin cuvinte precum „gigantine” Astfel, limba ei maternă a cuvintelor engleze uitate este deteritorializată de timp și, astfel, de loc Limba Angliei din secolul al I/-lea (metaforic ca ceha lui Kafka) este subsumată de limba dominantă, engleza secolului al XX-lea (metaforic ca utilizarea germană de către Kafka) Homebody, deci, este deteritorializată pentru că limba ei și, prin urmare, (prin implicare) cultura ei, sunt dintr-un alt timp Aceasta merge mână în mână cu ideea de a traduce condițiile istorice Nici Biichner, nici Brecht, nici Boit nu deteritorializează piesa prin limbaj în adaptările sale istorice, dar toți traduc condițiile unui alt timp (și loc) în timpul (și locul) lor actual Vedem culturile lui Biichner, Brechfs și Bolfs (și personalul) prin traducerile lor ale narațiunilor istoriei Salomeea lui Wilde, totuși, oferă un caz special, deoarece întrebarea pusă de Joseph Donohue trebuie să fie meditată: „Ce făcea Wilde când și-a propus să scrie [piesa Salome] nu numai într-o limbă, ci într-o formă nu chiar al lui?” (Donohue, Ð“ : ) Wilde, scriind piesa Salome mai întâi în franceză și apoi traducând-o în engleză (fără accent), arată că cele două texte au multe straturi de traducere literală și metaforică, așa cum voi discuta mai detaliat în În timp ce Biichner, Wilde și Boit traduc narațiunile în istorie, Brecht este cu adevărat penultimul traducător de teatru (pentru a juca cu definiția „traducerii”); Brecht vrea să-și expună propria cultură și „condițiile” publicului, transmițându-le, literal și metaforic, „condițiile” unui timp/cultură anterioară DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Un motiv pentru limitarea capitolelor din această carte la drama modernă, în special la piesele de dinaintea celui de-al Doilea Război Mondial (cu o concluzie care examinează o piesă care se clătina la limita modernității și postmodernității), este că noțiunea postmodernă de adevăruri multiple nu fusese încă pe deplin stabilită Și, astfel, ideea că a existat o „cronică” istorică sau că un dramaturg modern care a scris o „piesă de istorie” modernă a fost un cronicar de teatru, nu este atât de exagerată Deși nu sugerez că vreunul dintre dramaturgii discutați în această carte s-ar fi considerat cronicari teatrali, conceptul de „cronică” care posedă o „transcriere” inerentă oferă o metaforă puternică pentru traducere Biichner, Wilde, Brecht și Boit, astfel, traduc transcrierea istoriei (sau narațiunea istoriei, dacă vreți) în limbajul și structura dramei moderne și într-un alt timp: „dramatizarea triumfului artistic imaginația peste cronologii mecanice” prin cele trei puncte analitice pe care Brian Richardson sugerează că sunt necesare în teatru: „ora poveștii, timpul textului și timpul scenic” ” Pe lângă aceste stricturi, această „transcriere” trebuie grefată pe un actor – un corp real – care transmite această narațiune istorică într-un alt timp (adică, o altă cultură) Deși sugestiv, este clar că dramaturgul modern de dramă istorică nu este chiar un cronicar de teatru Dar, atunci, un istoric de teatru? Hayden White, în The Content of the Form: Narrative Discourse and Historical Representation ( ), discută atât intersecția, cât și divergența dintre ficțiune și istorie Teza de bază a lui White este că povestirea faptică care ia forma narațiunii (adică, scrierea istoriei) este legată, dacă nu chiar de funcția, impulsului uman de a moraliza realitatea Diferența dintre istorie și ficțiune este în conținut (evenimente reale versus evenimente imaginare, respectiv) și nu în formă narativă White argumentează: „Povestea spusă într-o narațiune [istoric] este o mimese a unei povești trăite într-o regiune a realității istorice și în măsura în care este o imitație exactă, trebuie considerată o relatare veridică a acesteia ” În același sens, ecuația, desigur simplă, pe care Charlotte M Canning și Thomas Postlewait o transmit (pentru a o complica mai târziu) în introducerea lor în colecția lor Representing the Past : Essays in Performance Historiography ( ) este că toate descrierile istorice sunt reprezentări Canning și Postlewait amintesc noțiunile de narațiune ale lui Aristotel atât în dramă, cât și în istorie: Aristotel a recunoscut că istoria și drama împărtășesc multe atribute și scopuri mimetice, deoarece reprezintă structurile posibile și probabile ale acțiunii Atât dramaturgul, cât și istoricul construiesc narațiuni coerente, unificate, bazate pe acțiunile agenților DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere În timp ce dramaturgul poate folosi aceleași tehnici de narațiune ca și istoricul, istoricul produce o poveste de istorie (o ficțiune care vizează aproximativ adevărul, pentru a face ecoul lui Michel de Certeau, discutat mai târziu în această carte), în timp ce dramaturgul de istorie joacă folosește istoria pentru a produce povești (pentru a aproxima adevărul, este nevoie de ficțiune) Prin urmare, un dramaturg de piese de istorie nu este în mod clar un istoric de teatru Dar putem cai acest dramaturg, în schimb, un traducător teatral (de istorie)? Așa cum White amintește cititorului de pe prima pagină a cărții sale, Barthes susține că narațiunea se poate traduce fără daune fundamentale În sensul modern al cuvântului, „traducător” este conectat la o persoană care traduce un text dintr-o limbă în alta , în timp ce în a doua jumătate a secolului al XVI-lea și în prima jumătate a secolului al XVII-lea (în timpul apariției piesei de istorie așa cum o înțelegem cel mai frecvent), a fost folosită în sensul de „cel care transformă, schimbă sau modifică” și „cel care transferă sau transportă” Aceste două definiții (în special prima) implică faptul că un „traducător” efectuează acțiuni asupra unui lucru original, pretradus: ca obiect direct este necesar să fie transformat, schimbat, Având în vedere că există unele sau, poate este mai bine să spunem, multe transcrieri istorice disponibile pentru dramaturgul istoriei – fie că sunt înregistrate prin istorii orale sau scrise sau gravate în amintirile personale sau colective – dramaturgul care „transformă” € aceste transcrieri istorice pe scenă este un traducător teatral al istoriei Clem Robyns, într-o ordine similară, susține că traducerea nu ar trebui luată în considerare doar în contextul „conceptelor monolitice și statice de „text”, „limbă” și „traducere” Robyns examinează interacțiunea dintre discursuri și structurile discursive și strategiile pentru a lărgi conversația în jurul noțiunilor de traducere: Atât traducerea „fidelă”, cât și transformarea completă a unui text sau element textual trebuie privite ca strategii de traducere Pentru a spune într-un mod extrem: traducerea poate fi orice între repetarea literală (care, în practică, nu există) și intertextualitate, în sensul cel mai larg În al doilea rând, întrucât „culturile” și „literaturile” sunt doar tipuri specifice de practică discursivă, nu există niciun motiv pentru a limita conceptul de traducere la transferul de texte sau elemente textuale între limbi (culturi, literaturi) Prin urmare, traducerea poate fi redefinită ca „migrarea și transformarea elementelor discursive între diferite discursuri ” Rețineți că cuvintele Robyns folosește minor în definiția traducătorului din secolul al XVI-lea-XVII: „transformare” (de două ori) și „transfer” („migrație” nu este prea departe de ideea de „transport”) Prin urmare, DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru pentru a da un exemplu argumentului lui Robyns (deoarece eseul său este teoretic), dramaturgul care ia un „text” (fie el un text, un discurs, o transcriere istorică etc ) și îl transferă pe scenă, transformarea acestui „script” în structurile discursive și strategiile etapei moderne, funcționează ca traducător Narațiunea istoriei este transformată în limbajul scenei moderne: într-un limbaj legat de realitățile și structurile teatrale ale (ceea ce spune Richardson sunt) „ora poveștii, timpul textului și timpul scenic” Și, desigur, acest lucru Traducătorul de teatru istoric are nevoie de corpuri, corpuri reale (de actori), pentru a locui sau pentru a fi locuit de narațiunile istoriei, transcrierile istoriei și actorii istoriei Se poate argumenta că personajele istorice din piesele de istorie modernă sunt personaje fictive în sine (și acesta este un argument valid), cu toate acestea, un corp și o minte reale au existat și au afectat evenimente și oameni reale Discutam mai în detaliu relația complexă dintre amintire și uitare în , unde argumentez că Biichner alege drama pentru acest complot special (cum a scris și ficțiune) pentru că actorii joacă aceleași greșeli mereu și din nou în spectacolele ulterioare În crearea unui personaj istoric în drama modernă, dramaturgul are nevoie ca cititorul, publicul și actorii să uite amintirile individuale și colective Cu alte cuvinte, Danton nu poate ști (sau actorul trebuie să uite, ca și publicul) că Danton o să moară Și acesta este punctul în care sensul de „comemorare” găsit în piesele istoriei moderne timpurii despre care discută Benjamin Griffin dispare din adaptările istorice moderne, revenind la „prezența” medievală a Euharistiei într-o liturghie catolică și a sfântului joacă Un actor care interpretează un personaj istoric în drama modernă „abolishe[s| timp”, așa cum observă Peter Brown despre „passio”, narațiunea medievală a martiriului unui sfânt: „Hagiograful înregistra momentele în care trecutul aparent dispărut și viitorul neimaginabil de îndepărtat au trecut în prezent ” De fiecare dată când un actor urcă pe scenă, mai ales într-o adaptare istorică în care rezultatul este deja fixat în timp la o anumită persoană (persoane), atât figura (personele) istorice, cât și acțiunile lor sunt prezente în momentul spectacolului Elin Diamond spune că trecutul are nevoie de actori noi, deoarece trecutul este întotdeauna în construcție Dar, așa cum spune Griffin despre Liturghia Catolică: „Liturghia reprezintă un eveniment trecut, jertfa lui Hristos; totuşi, acel eveniment este înţeles cumva nu ca fiind trecut, ci mai degrabă ca fiind repetat permanent prin eficacitatea ritualului ” Însăşi natura teatrului (adică, un text dramatic fix cu actori noi care joacă rolul DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere aceleași personaje din noile producții de spectacole) obligă istoria, prin prezența actorului, să nu fie chiar „în construcție”, ci să fie „repetată perpetuu” – în mod necesar uitată pentru a fi, nu amintită, ci reînvățată , sau a învățat „din nou” (atât învățând înapoi, cât și învățând Ñ Ð¸ÐµÑ–Ñµ) Timpul narativ al piesei de istorie modernă Folosesc metafora unui joc de cărți (care se găsește în Moartea lui Danton și discutată în prima jumătate a lui) pentru a demonstra modul în care citirea istoria modernă joacă printr-un timp mai tradițional al dramei moderne (adică, un „prezent continuu”) este un efort problematic, în care jocul se desfășoară în mod autoreflexiv ca un joc de cărți (adică, legat de regulile joc, cărțile sunt remaniere cu jucători diferiți și scenarii ușor diferite) Din cauza dependenței de un text dramatic fix, istoria este obligată să se repete la nesfârșit, chiar și atunci când jucătorii istoriei sunt diferiți Danton, a cărui persoană din viața reală a suferit o singură moarte, moare un milion de morți pe scenă, pentru eternitate În timp ce Biichner îl aduce la viață pe Danton, el îl ucide totuși Acest lucru este în contrast puternic cu ceea ce spune George în filmul lui Edward Albee Who’s Afraid of Virginia Woolf?: că iubește „surpriza, multiplexitatea, ritmul care schimbă marea istoriei ” Prin procesul de performanță, trecutul, atât în limitarea la un timp și loc strict, cât și în atemporalitate, se repetă pentru publicul său actual și viitor (neexistent încă) Și aceasta, mai presus de toate, este progresul pieselor de istorie modernă pe care o vedem: de la conștientizarea lui Biichner atât despre limitările, cât și despre posibilitățile de a pune în scenă trecutul până la noțiunea lui Brech de o narațiune mereu adaptabilă a istoriei prin actoria brechtiană tehnici Deși interpretarea/producția piesei de istorie modernă este cea care permite trecutului să se întâlnească cu prezentul și oferă trecutului capacitatea de a fi tradus publicului viitor, dramaturgul modern este cel care, când termină de scris o piesă de istorie , a fuzionat instantaneu trecutul cu viitorul Căci textul (în acest caz specific, salutarea trecutului) are nevoie de potențialul de producție pentru a se desăvârși Fiecare reprezentație aduce trecutul în prezent, dar textul conține în mod inerent posibilitățile de montări viitoare Aici se îndepărtează tensiunea pieselor de istorie modernă cu piesele „tradiționale” Fixarea unui trecut „real” este întotdeauna în trecut datorită locației și contextului său în DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru istorie Prin urmare, chiar și atunci când piesele „tradiționale” sunt plasate într-un trecut fictiv, timpul rămâne într-un „prezent continuu”, cu viitorul mereu aproape, pentru că în premisa ficțiunii ne suspendăm neîncrederile Membrul publicului care urmărește o piesă de istorie modernă poate suspenda neîncrederea că aceștia nu sunt jucători „adevărați” ai istoriei, dar „complot” este „real” (desigur, fictiv sau tradus mai degrabă, într-o anumită măsură) pentru a publicul Din nou, în piesele de istorie modernă, producția aduce trecutul în prezent (după cum sa menționat mai devreme în Rokem’s Performing History); textul dramatic aduce trecutul în viitor Chris Torenz, în „Unstuck in Time Sau: The Sudden Presence of the Past” (în colecția editată Performing the Past) discută istoria studiului academic al istoriei și schimbarea „cadrului temporal al istoriei” „ Transmiterea conceptului lui Francois Hartog” „regimul istoriei”, explică Torenz că, înainte de Revoluția Franceză, „regimul clasic al istoriei”, după formularea lui Cicero – historia magistru vitae – folosea istoria și trecutul ca „ „practicai exempla” pentru prezent; după Revoluția Franceză, odată cu ascensiunea „„statului-națiune” în devenire”, „regimul modern al istoriei” sa concentrat pe telos, unde „viitorul a devenit punctul central de orientare ” „ În urma celui de-al Doilea Război Mondial, istoricii s-au concentrat asupra unui „„regim prezent al istoriei”, unde, în formularea lui Hartog, „punctul de vedere este în mod explicit doar acela al prezentul,” la care Torenz adaugă că prezentismul „înseamnă prezența unei catastrofe traumatice și „trecut bântuitor” – al unui „trecut care nu va dispărea” „care nu se bazează pe concepția liniară și ireversibilă a timpului a telos”, ci în care „în traumă trecutul rămâne prezent (și poate reveni în forme „obânzătoare”)” ™ Având în vedere că această carte studiază drama modernă, perioada istorică legată de telos este cea mai potrivită În acest mod, acești dramaturgi acționează ca traducători istorici „moderni”, contopind trecutul și viitorul Ca într-o traducere, acești dramaturgi spun și ei ceva despre momentul lor în timp În cele din urmă, ele aduc laolaltă trecutul, prezentul și viitorul la timpul mereu Conceperea piesei de istorie Griffin examinează piesele de teatru medievale de sfinți și originile piesei de istorie – urmărindu-le rădăcinile de la Euharistie în slujbele catolice medievale până la înțelegerea Euharistiei în protestantism Griffin observă cum se crede că se va întâmpla jertfa lui Hristos într-o liturghie catolică DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere din nou, în sensul că Hristos este „prezent” în Euharistie și jertfa are loc în momentul prezent” „intră în contact cu prezența morților ” Odată cu apariția cărților de rugăciuni protestante, „noul serviciu englezesc a pus în prim plan contingența istorică a morții lui Hristos”, deoarece „Euharistia a însemnat trupul și sângele lui Hristos „ Griffin notează că Ioan Calvin credea că Liturghia romană „șterge adevărata și unică moarte a lui Hristos și o alungă din memoria oamenilor ” „ Istoria dramei, susține Griffin , oglindește această schimbare a sensibilității istorice de la catolicism la protestantism, „creând o nouă formă de dramă istorică, în care un sentiment de comemorare are prioritate față de simțul prezenței ” (Acest sentiment de comemorare în istoria modernă timpurie joacă, după cum susțin eu, este ceva care dispare în adaptările istorice moderne ) În piesele de sfinți medievale timpurii, „sfinții au traversat sau învins, într-un anumit sens, timpul, deoarece jertfa lui Hristos a transformat natura timpului în sine ” Griffin susține că regele lui John Bale Johan (cca - ) ) a fost punctul de cotitură, care a fost novei, deoarece universalurile erau ușor de distins de particularități Griffin concluzionează că Johan este prezent nu în realitate, ci în memorie; spre deosebire de piesa de sfânt care dramatizează o convertire trecută, regele Johan forțează publicul să sufere o convertire, martiriul lui Joharis fiind eficient doar în ceea ce privește sensul său viitor pentru publicul său englez Tudor În discuția despre dialectica dintre adevăr și artă în piesele de istorie (în special cele ale lui Shakespeare), GK Hunter nu este de acord cu regula cu sunet neoclasic a lui Samuel Johnson conform căreia piesele de istorie sunt „o serie de acțiuni fără alta succesiune cronologică”, rezumând poziția lui Johnson că piesele de istorie sunt „simple transcrieri ale istoriei” În discuţiile despre cronicari (în special Edward Hali), Hunter sugerează că astfel de cronici „exemplifică mai puţin marele design istoric decât complexitatea, dispersa, aleatorietatea, chiar incomprehensibilitatea întâmplărilor reale Chiar și cronicile lui Holinshed, subliniază Hunter, au fost autodescrise ca o „colecție de istorii ” Prin urmare, Hunter concluzionează că un dramaturg care citește o cronică istorică „trebuie să-și realizeze proiectul prin mijloace de excludere și remodelare riguroasă ” Genul piesei de istorie (în special piesele de istorie ale lui Shakespeare), argumentează convingător David Scott Kastan, are mai puțin de-a face cu reprezentarea subiectului său (adică, istoria) și mai mult de-a face cu forma sa dramatică și cu „ „dramaturgii simțul formei istoriei”: medievalul DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru drama a avut o teleologie bazată pe creație și judecată, în timp ce piesele lui Shakespeare, deși încă sunt liniare, nu au un final necesar în vedere Cu toate acestea, spre deosebire de piesa de istorie shakespeariană, care are o istorie liniară (telos) fără „sfârşitul” necesar în vedere, dar care încă oferă pieselor forma sa dramatică, Silke-Maria Weineck susţine că Dantons Death a lui Biichner „nu numai că revoluţionează drama, ci contestă şi modelele predominante ale istoriei”; de asemenea, Schiller a cerut (mai ales în drama istorică idealistă) o ordine coerentă, liniară: „Acolo unde drama clasică construiește ordine integrativă, Dantons Tod produce exces ” Diamond sugerează că în drama modernă/modernă există „ „prejudecățile antiumaniste, antimimetice, atitudinea batjocoritoare, dar îngrijorătoare față de istorie, referirile la fragmentare ” Conceperea piesei de istorie modernă Studiul dramatizării moderne a istoriei necesită o istorie paralelă și împletită a istoriei Toată istoria ea însăși, așa cum susține Michel de Certeau, este un produs al prezentului – „trecutul este ficțiunea prezentului” – „cu analiza istorică fiind „lângă” timpul prezent în modul în care este pus în scenă trecutul, cum un prospectivista produce un viitor În același mod, un „început” nu explică prezentul, deoarece fiecare istoric prevede o ruptură în istorie, unde investigația sa se încheie: adică evenimentele actuale determină trecutul Astfel, cronologia istorică este compusă din „perioade” care se constituie atunci când o „decizie” a fost luată să fie diferită sau să nu mai fie diferită fi ca atare; prin urmare, fiecare „nouă” perioadă de timp are un discurs care consideră „perioada” care o precede ca fiind „moartă”, dar un trecut care a fost deja delimitat de rupturi anterioare Attilio Favorini și Aleida Assmann prezintă două „istorii” semi-paralele, ambele legate de dramă (și pentru Assmann, de asemenea, literatura în ansamblu) Favorini, în Memory in Play ( ), discutând intersecția dintre istorie și (adăugând un alt strat) memorie în dramă, abordează indirect istoria creării unor trecute fictive care reflectă prezentul Favorini sugerează că „problema istorie/memorie” (adică, relația sa complexă) a început la sfârșitul Evului Mediu, când disponibilitatea textelor tipărite a permis să se distingă mai ușor faptele de ficțiune, ceea ce a numit William Nelson „ „dilema povestitorului Renașterii”, care a trebuit să-și facă griji să distingă și să construiască două tipuri de povești: fictive DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere și faptice Majoritatea pieselor istorice din secolul al XVI-lea până în secolul al XIX-lea, susține Favorini, s-au preocupat mai mult de construirea de mituri, de filosofare și de politica locală decât de arta memoriei sau a cercetării – influențate de discursul din jurul convențiilor dramatice ale vremurilor lor Shakespeare, de asemenea, și-a dezvoltat piesele de istorie printr-o memorie selectivă a istoriei engleze, condusă atât de „narațiunea principală a mitului Tudor”, cât și de propria sa dorință de a „analogiza sau critica Realpolitikul contemporan” „ Dramele istorice de după Reformă au fost fie istorii romanizate, aistorice, fie rescrieri ale istoriei pentru a face, a evita sau a face referire la politica contemporană La sfârșitul secolului al XVIII-lea, continuă Favorini, dramaturgii nu și-au mai amintit istoria dar a folosit-o ca pretext, trecutul nefiind cu adevărat despre trecut Cu istoriografia secolului al XIX-lea, Favorini vede că se deschide o ruptură crucială între istorie și memorie: odată cu industrializarea, urbanizarea și o burghezie în ascensiune, istoriografii și-au dat seama că trebuie să construiască un „nou” trecut, cu francezii Revoluția fiind un moment decisiv al memoriei teatrale a istoriei pe scenele europene În secolul al XX-lea, piesa de istorie a fost dominată de o poziție ironică și o dispoziție tragicomică: îmbrățișând anacronismul, ficționalizarea în mod deschis a istoriei și punerea în scenă a „figuri ale dramei” care nu erau doar simple întruchipări ale personajelor istorice reprezentate pe scenă, ci personaje care puteau fi pătrunzătoare din punct de vedere intelectual O altă istorie este prezentată în Assmanns Cultural Memory and Western Civilization (germană /engleză ) În perioada medievală, potrivit lui Assmann, practica comemorării era legată de îngrijirea morților și a săracilor și de instituția purgatoriului, unde (conform Papei Grigore cel Mare) soarta morților putea fi influențată de trăind ; În timpul Renașterii, un artist putea să-și combată propria moarte invocând memoria morților, urmărind nemurirea prin realizări culturale Istoriile Shakespeare examinează individul și modul în care memoria este nesigură: amintirile selective îi fac pe oameni limitati sau părtinitori, dar capabili de acțiune Existau cinci motive pentru care Anglia elisabetană avea o nouă versiune a trecutului: ( ) monarhia devenise parte a statului-națiune, semnalând o scismă clară față de ideea unei monarhii ca făcând parte dintr-un aur mitic vârstă; ( ) era nevoie ca o nouă națiune să se separe de amintirile sistemului feudal; ( ) națiunea și regele au devenit subiectul istoriei, fiind folosiți pentru și despre națiune; ( ) piese de teatru au devenit educaționale – oferind o lecție de istorie, interpretând istoria și monumentalizând istoria; și DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru ( ) în special cu Shakespeare, istoria a contribuit la crearea unui nou mit național și a unei noi identități naționale (Acest ecou face ca istoria lui Certeau că istoriile sunt reconstruite („din nou”) în jurul momentelor de schismă sau pentru a crea momente de schismă ) Prin urmare, Reforma, cu sistemul său nou și obligatoriu de valori și cu îndoiala față de tradiție, a creat o distincție clară între prezent și trecut, o diviziune care nu a putut fi depășită În „epoca modernă” ( în jurul anului ), în comparație cu epocile anterioare, amintirea culturală a morților s-a estompat când drepturile legale ale unei persoane decedate au fost abolite: ștergându-i efectiv nu numai statutul juridic, ci și statutul social În timp ce Assmann demonstrează clar că William Wordsworth vede memoria ca pe o muză care face posibilă formarea identității sale personale ca un model reprezentativ al transformării secolului al XIX-lea în memorie și istorie , nu cred că așa este drama „modernă” - știi implicați cu trecutul Mai degrabă decât, așa cum susține Assmann, memoria romantică să servească drept înlocuitor (spre deosebire de o reproducere) , începând cu Biichner, susțin că dramaturgii vedeau trecutul ca pe ceva ce trebuie folosit Întrucât trecutul a făcut parte din conștiința noastră individuală și colectivă, o explorare a trecutului a fost o explorare a noastră (atât individual, cât și colectiv) Friedrich Nietzsche, în The Use and Abuse of History ( ), discută despre modul în care ar trebui să fie folosită istoria Nietzsche susține că istoria ar trebui folosită pentru viață și acțiune (spre deosebire de a fi folosită pentru a evita viața și acțiunea, sau ca o scuză pentru a fi egoist, laș sau de bază) Nietzsche vede „puterea plastică” a istoriei ca fiind cea mai mare putere a sa, sugerând că viața are nevoie de uitare: Trebuie să vedem clar cât de mare este „puterea plastică” a unui om sau a unei comunităţi sau a unei culturi; Mă refer la puterea de a crește în mod specific din propria persoană, de a face trecutul și strângerea corpului cu aproape și prezent, de a vindeca rănile, de a înlocui ceea ce este pierdut, de a repara matrițele sparte Istoria trebuie studiată nu de dragul cunoașterii, ci „ca un mijloc de viață ” Nietzsche sugerează trei tipuri posibile de istorie, potrivite unor oameni diferiți în situații diferite: ( ) istorie monumentală care oferă exemple, profesori și mângâietoare pentru omul de acțiune; ( ) istoria anticară ajută persoana conservatoare și reverentă să privească înapoi cu dragoste și încredere la originile cuiva; și ( ) istoria critică care aduce trecutul la judecată, interogând și, în cele din urmă, condamnându-l Nietzsche încheie cu motto-ul grecesc, „Cunoaște-te pe tine însuți”, și în această cunoaștere, istoria este necesară doar pentru slujirea lui viitorul şi prezentul DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere „Drama modernă”, de obicei considerată ca începând cu Henrik Ibsens Brand și Peer Gynt (cu Biichner fiind un aberant care a anticipat „modernul”), începe în momentul în care dramaturgul observă și acceptă „experiențe care sunt trăite” prin”, după cum spunea Ibsen în (în același an cu cartea lui Nietzsche despre utilizarea istoriei): „Dar numai ceea ce a fost trăit poate fi văzut în acest fel și acceptat în acest fel și secretul literatura modernă constă tocmai în această chestiune a experiențelor care sunt trăite ” Urmând sugestia lui Nietzsche, trecutul, deși nu este „trăit”, este, pentru dramaturgul modern, ceva care ne-a modelat și care continuă prin amintirile individuale și colective să coloreze felul în care privim și acționăm asupra lumii Prin urmare, este datoria dramaturgului modern să ne arate amintirile noastre individuale și colective „din nou”, traduse și adaptate publicului prezent și viitor, astfel încât aceste amintiri să poată fi trăite și experimentate „din nou” (necesar atât ne vedem experiențele pe care le-am trăit, nu orbiți de moment, ci înțelese din retrospectivă) Confruntarea acestor amintiri nu numai că ne duce „înapoi” în conștiința noastră individuală și colectivă, ci și, cel mai important, simultan o face „din nou”, astfel încât să ne înstrăinăm (pentru a folosi ideea lui Brechf, care va fi articulată aproape de sfârșitul lui „ „drama modernă“) familiarul, făcând „trecutul și ciudatul” să intre în contact cu „aproape și prezent”: făcându-ne să întâlnim și să ne punem la îndoială presupunerile și amintirile noastre individuale și colective adânc înrădăcinate Continuând de la liniile de gândire ale lui Weineck și Diamond și revenind la ideea de comemorare în piesele de istorie modernă timpurie, susțin că există o conștiință de sine meta-teatrală în aceste piese de istorie „modernă” , dacă will, despre însăși natura istoriei (adică, ce s-a întâmplat și cum se leagă cu capitalul „H” Istoria, narațiunea istoriei), narațiunea și traducerea (și intersecția dintre cele trei) În loc să fie comemorative ca în perioada modernă timpurie (sau, de asemenea, în societatea contemporană, după cum Eelco Runia, scriind în , susține că „dorința de a comemora este principalul fenomen istoric al timpului nostru” ) istoria modernă folosește istoria pentru a critica structurile sociale pentru a forța publicul să facă o lume mai bună; după cum spune Runia despre generația de după Primul Război Mondial, ei „au fost prea ocupați să facă istorie pentru a o putea comemora” procesul de a fi făcut”, Biichner (scriind o generație după Revoluția Franceză și războaiele napoleoniene), Wilde (scriind puțin mai mult decât o generație după DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Marea Foamete – Foametea Irlandeză a Cartofilor – care a reprezentat un moment decisiv în istoria Irlandei, ducând la creșterea naționalismului și a unei diaspore), Brecht (scriind o generație după Primul Război Mondial și observând ascensiunea fascismului) și Boit (scriind o generație după al Doilea Război Mondial) toți s-au uitat la istorie pentru a-și forța publicul într-o stare în care trebuie să se confrunte simultan cu trecutul, prezentul și viitorul: nevoia să uite, nu să-și amintească din nou, ci pentru a învăța â „înapoi” și „din nou” Cu alte cuvinte, privind trecutul, publicul (cum sugerează mai mult sau mai puțin Nietzsche) trebuie să-și spună: Ð ÐµÐ³Ðµ sunt greșelile trecutului care seamănă mult cu prezent; deci ce vom face noi și ce voi face în viitor? Vedere generală a cărții Capitolele care urmează oferă lecturi detaliate ale celor patru piese de istorie modernă menționate mai sus În timp ce această carte se preocupă în primul rând de drama modernă – cu lecturi literare ale textelor dramatice – problemele de interpretare nu vor fi ignorate: fiecare capitol va discuta, de asemenea, producții specifice ale fiecărei piese, ajutând la fundamentarea lecturilor mele dramatice în spectacolul de teatru După cum am menționat mai devreme, cele trei capitole din această carte acoperă perioada vizată de concepția istorică a telos (post-revoluția franceză până la al doilea război mondial) Concluzia, care examinează Robert Bolfs A Man for All Seasons, oferă un spațiu pentru a investiga modul în care studiul istoric al „prezentismului” și noțiunea de „bântuire” care a venit după cel de-al Doilea Război Mondial se joacă într-o piesă de istorie care se află pe gard a dramei moderne şi contemporane (modernitate şi postmodernitate) , „Memoria lui Danton: imposibilități structurale în moartea lui Danton a lui Biichner”, examinează modul în care Danton’s Death a lui Georg Biichner invocă funcționarea istoriei și a memoriei pentru a crea o narațiune a sufocării, unde dorințele de a nara trecutul se ciocnesc de „prezentul continuu (care se îndreaptă spre un viitor imprevizibil)” al dramei De fapt, Moartea lui Danton este o plângere asupra posibilităților nerealizate și a oportunităților pierdute, iar natura foarte contradictorie a dramatizării trecutului întărește aceste abstracțiuni aproape oximoronice Funcțiile eficiente și ineficiente ale memoriei (și va deveni visul pentru Strindberg mulți ani mai târziu) care prăbușesc trecutul și speranțele pentru viitor într-un prezent precar sunt expuse doar pentru a fi uitate și duse la mormânt odată cu moartea lui Danton Pentru Biichner, în Danton's Death, eșecul de a-și aminti – adică eșecul memoriei și eșecul istoriei de a-și aminti – devine DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere eșecul de a profita de o oportunitate; sau într-un alt sens, speranțele nerealizate din trecut pentru viitor devin dorința viitorului pentru prezentul său , „Povestea lui Salome – Povestea lui Jokanaans – Povestea lui Wilde: Relativitate istorică și (ne)specificitate în Salomeea lui Wilde” discută modurile în care Salomee vede și arată În cuvintele lui Austin Quigley: Salome este o piesă despre „fascinația pentru diferite moduri de a vedea” Dar este vorba și despre moduri diferite de a arăta și moduri diferite de a arăta povestitorii Mă voi îndrăzni să spun că Salomee prezintă o întorsătură brechtiană în Wilde În loc să invite publicul să se gândească la ce ar fi făcut dacă ar fi fost în poziția lui Salome, Wilde pare să se întrebe: Cum aș fi scris această piesă dacă aș fi fost parte din această societate? Wilde repoziționează povestitorul ca un actor brechtian Salomeea, deci, este o adaptare relativă istorică menită să înstrăineze nu numai publicul, ci și scriitorul însuși Acest capitol, în cele din urmă, discută numeroasele traduceri ale lui Wilde, unele literale și altele metaforice, ale Salomei și modul în care aceste straturi de traducere duc la alienare , „Narațiunea lui Galileo: traducerea „condițiilor” istoriei în Viața lui Brechf a lui Galileo” examinează înțelegerea lui Brech cu privire la necesitatea de a transmite „condiții” de la un moment la altul, de la o cultură la alta Concentrându-mă pe telescop ca metaforă centrală și agent al schimbării în piesă, susțin că Brecht modelează structura piesei după acesta: creând un arc în formă de te/os care forțează publicul să își ia în considerare acțiunile viitoare Considerat în acest fel, juxtapunând-o cu noțiunile de istorie, susțin că Brecht își forțează audiența să sufere ceea ce Alasdair Maclntyre numește o „criză epistemologică”, punând narațiunile istorice unele împotriva altora Rezolvarea acestei crize epistemologice create ajunge chiar în inima noțiunii lui Brechf despre ceea ce încearcă să facă teatrul epic Note Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - Rokem, Performing History, xi Ibid xiii Carlson, Scena bântuită, i, „Again,” Oxford English Dictionary, a doua ediție, Ibid „Anew”, Oxford English Dictionary, a doua ed , „Din nou ” DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Citez concepția lui Joseph Donohues despre timpul dramei, pe care a repetat-o în multe prelegeri „Drama americană modernă” de la Universitatea din Massachusetts, Amherst „Traduceți”, Dicționar englez Oxford, ediția a -a, Bennett, „Lingvist minoritar în traducere” În „Performing Translation in Kushner’s Homebody/Kabul”, prezentat la Universitatea din Massachusetts, aprilie , Jenny S Spencer a remarcat centralitatea absolută a traducerii pentru orice înțelegere a piesei lui Kushner Vezi, de asemenea, Spencer, „Performing Translation in Contemporary Anglo-American Drama”, - Bennett, „Lingvist minoritar în traducere” Richardson, „Time Is Out of Joint”, Pentru un articol despre sensul teatrului contemporan al timpului dramatic, vezi Fischer, „Dramatic Time”, - Alb, Conținutul formularului, Ibid Ibid Canning și Postlewait, „Reprezentând trecutul”, Ibid Alb, Conținutul formularului, „Translator”, Oxford English Dictionary, a doua ed , Robyns, „Translation and Discursive Identity”, Ibid Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Crowley discută despre memorie și uitare în legătură cu traducerile și Making History ale lui Brian Friel Crowley examinează memoria și uitarea într-un mod diferit decât mine, considerând următoarele întrebări: „Există o obligație de a-ți aminti? Există o datorie de a comemora? Pacea depinde de uitare? (Crowley, „Memoria și uitarea”, p ) Qtd în Griffin, „Birth of the History Play”, „Trecutul, afirmă Blau, riffând pe al optsprezecelea brumaire al lui Marx, se poate relua sau nu ca o farsă, dar va avea întotdeauna nevoie de actori noi – donatori de sânge – pentru că este mereu în construcție Teatrul – și literatura teatrului – nu este doar un mijloc de transfuzie, este un mijloc de transfuzie, pentru că ceea ce este resuscitat este ceea ce trebuia inventat în primul rând” (Diamond, „Modern Drama”) ,” ) Griffin, „Birth of the History Play”, Albee, cui se teme de Virginia Woolf?, de ani GK Hunter are o perspectivă interesantă asupra modului în care trecutul se întâlnește cu viitorul în piesele de istorie (în special piesele de istorie de Shakespeare): [Shakespeare] caută să creeze interrelații specifice, dar complexe, din evazivitatea narativă a poveștilor lor de „viață reală”, transformând parataxia în hipotaxie și în toate cazurile solicitând evenimentelor să implice un viitor care să le explice sensul [istoria] Viitorul jocului continuă să deschidă noi posibilități în loc să le închidă DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere jos: â€œregele este mort; Trăiască regele ” („Notes on the Genre of the History Play”, - ) Într-un alt articol, Hunter afirmă o idee similară într-un mod interesant: Piesele de istorie nu sunt modelate de închiderile formale ale morții și căsătoriei; ele permit să apară caracterul deschis al istoriei în sine – când un rege moare, un alt rege iese la iveală; timpul și politica se macină cu un grad de indiferență față de ciclurile de viață ale individului („Adevăr și artă”, ) Gândiți-vă la filmul Neglorious Bastards ( ) de Quentin Tarantino, când mulți cinefili au avut probleme să renunțe la faptul că Tarantino a schimbat drastic evenimentele istorice Lorenz, „Unstuck in Time Sau: The Sudden Presence of the Past,” Tilmans et al , Performing the Past, Pentru o abordare mai filozofică, în special ontologică, a istoriei și a timpului, vezi Bentley, „Past and “Presence”, - Lorenz, „Unstuck in Time”, Ibid Ibid Ibid Următoarele, deoarece această carte examinează piesa de istorie modernă, este menită doar ca o privire de ansamblu asupra concepțiilor clasice despre piesa de istorie, care este în mare parte legată de drama modernă timpurie Pentru mai multe despre subiectul piesei de istorie, vezi Shortslef, „Acting as an Epitaph”, - ; Dillon, „The Early Tudor History Play”, - ; Ullyot, „Seneca and the Early Elizabethan History Play”, - ; Kewes, „The Elizabethan History Play”, - ; Cavanagh, Limbă și politică,; Hattaway, „The Shakespearean History Play”, - ; Hoenselaars, „Shakespeare and the Early Modern History Play”, - ; Robinson, Writing the Reformation-, Kurtz, „Rethinking Gender”, - Griffin, „The Birth of the History Play”, Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid „Niciodată „particulele” – personajele individuale istorice – nu au meritat să fie tratate în ceea ce privește semnificația lor anagogică particularitățile sunt tratate ca derivabile din universale” (ibid ) Ibid Hunter, „Truth and Art in History Plays”, Ibid Ibid Ibid „Drama medievală își trage stabilitatea formală din recunoașterea că timpul uman are un început și un sfârșit fix (Creația și Judecata) DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Cu toate acestea, forma piesei de istorie shakespeariană i se refuză această stabilitate deoarece, deși timpul este resimțit ca un proces liniar ca în Cicluri, sfârșiturile acestui proces nu sunt nicăieri la vedere Acțiunile individuale pot fi finalizate, dar piesa de istorie recunoaște imposibilitatea izolării acțiunii de locul ei pe continuum-ul temporal” (Kastan, „The Shape of Time”, , ) Weineck, „Sex and History”, „Deși opera sa este citită în mod constant în termenii propriei sale politici revoluționare, Biichner pare să fi fost la fel de interesat să scrie istoria Rankean Poate că o șesime din Tod ( ) al lui Danton a fost transcris din istoriile pe care Biichner le-a folosit ca surse Titlul său evocă în mod deliberat ultima piesă din trilogia lui Schiller, sugerând că Biichner răspunde și respinge istoriografia lui Schiller” (Favorini, Memory atPlay, ) Diamond, „Dramă modernă”, de Certeau, Scrierea istoriei, Ibid Ibid Ibid - Favorini, Memoria în joc, Ibid - Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Assmann, Memoria culturală, Ibid Ibid - Ibid - Ibid Ibid Ibid - Ibid Nietzsche, Utilizarea și abuzul istoriei, Ibid Ibid Ibid - Ibid Ibid Ibsen: „Discurs către studenții norvegieni”, Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Introducere Pentru un unghi similar asupra dramei istorice moderne, vezi Fischer, „Playwrights Playing with History”, - Pentru trei articole despre piese de istorie modernă (mai mult despre piese de teatru specifice, mai degrabă decât despre „gen”), vezi Crowley, „Memoria și uitarea”, - ; Hammond, „„Totul este istorie?” „ - ; și Garson, „Transformarea istoriei în dramă”, - Runia, „Îngroparea morților”, Ibid Bhabha, Națiune și narațiune, Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton*: Imposibilități structurale în Moartea lui Danton a lui Biichner Rezumat: examinează modul în care Dantons Death a lui Georg Biichner invocă funcționarea istoriei și a memoriei pentru a crea o narațiune de sufocare, în care dorințele de a nara trecutul se ciocnesc de „prezentul continuu (care se îndreaptă spre un viitor imprevizibil)” al dramei De fapt, Moartea lui Danton este o lamentare asupra posibilităților nerealizate și a oportunităților pierdute, iar natura foarte contradictorie a dramatizării trecutului întărește aceste abstracții aproape oximoronice Funcțiile eficiente și ineficiente ale memoriei (și va deveni visul pentru Strindberg mulți ani mai târziu) care prăbușesc trecutul și speranțele pentru viitor într-un prezent precar sunt expuse doar pentru a fi uitate și duse la mormânt odată cu moartea lui Danton Pentru Biichner, în Dantons Death, eșecul de a-și aminti – adică eșecul memoriei și eșecul istoriei de a-și aminti – devine eșecul de a profita de o ocazie; sau într-un alt sens, speranțele nerealizate din trecut pentru viitor devin dorința viitorului pentru prezentul său Bennett, Y Michael Povestirea trecutului prin teatru: patru texte cruciale New York: Palgrave Macmillan, doi: / * Versiunile anterioare ale acestui capitol au fost prezentate la Conferința Centrală New York despre Limbă și Literatură ( ) și la Conferința Federației Internaționale pentru Cercetare Teatrală ( ) DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton Nimic nu a fost rezolvat, nimic nu a fost stabilit, nimic nu a fost permanent; totul trebuia, după cum se spune în cercurile financiare, să vină cu scadență luna aceasta sau să vină luna viitoare Era o perioadă în care regii durau trei luni, cărțile o oră, piese de teatru jumătate de seară și constituțiile cincisprezece zile Scena s-a schimbat constant, națiunea a trăit în corturi și, deoarece făceam parte din națiune, am urmat tendința â€”Abraham-Joseph Benard Fleury Am auzit de o boală care face să-și piardă memoria Moartea, spun ei, este așa Apoi, sper că uneori moartea va fi din ce în ce mai puternică și va face pe cineva să piardă totul De-ar fi așa! Atunci aș alerga ca un creștin pentru a-mi salva dușmanul – adică memoria mea Acest loc ar trebui să fie în siguranță Poate pentru memoria mea, dar nu pentru mine – mormântul ar fi mai în siguranță Măcar m-ar face să uit Mi-ar ucide memoria aici, dar acolo memoria mea trăiește și mă omoară „Danton, în Moartea lui Danton Ceea ce Dubravka Knezevic a numit „probabil cea mai bună piesă istorică scrisă vreodată”, Danton’s Death, de Georg Biichner, dramatizează căderea și execuția ulterioară a lui Georges Danton în timpul Revoluției Franceze și Tenor Danton a fost viața reală șef al Comitetului pentru Siguranța Publică, iar când a devenit mai târziu președintele Convenției, Robespierre și-a preluat vechea funcție de șef al Comitetului pentru Siguranța Publică Odată ce puterea asupra execuțiilor a fost acordată Comitetului pentru siguranță publică, Robespierre l-a executat pe Danton, eliminând efectiv toți rivalii săi politici majori Scrisă în de Georg Biichner, în vârstă de douăzeci și unu de ani, compoziția piesei se situează într-o poziție precară în istorie și, de asemenea, în istoria dramei Mulți savanți îl consideră acum pe Biichner primul dramaturg modern Deși opera sa a rămas în mare parte necunoscută și nu a fost produsă o perioadă de timp după moartea sa (prin urmare, influența sa a fost foarte limitată), cu Danton's Death, prima piesă a lui Biichner, prima piesă „modernă”, a fost o dramă istorică Oricât de specifică ar fi istoricitatea piesei, în contrast cu cadrul clar și liniile conflictuale ale melodramei, dar mai precis, aici, anticiparea romantismului de către scriitorii Sturm und Drang, opera lui Biichner semnalează estomparea cadrului dramatic și conflict, creând linii liminale (ceva care nu este reluat cu adevărat DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru până la Henrik Ibsen, puțin, dar nu prea văzut în mod deschis până la lucrarea lui August Strindberg și a lui Oscar Wilde Salome) Astfel, într-un fel, a fost nevoie de o lucrare istorică pentru a schimba modul în care drama narativizată Scriind în și el însuși foarte activ din punct de vedere politic, Biichner și opera sa au așteptat Revoluția Industrială și Marx și au privit înapoi la Revoluția Franceză În acest capitol, examinez modul în care Georg Biichner, în Moartea lui Danton, narațiunea sufocării prin invocarea istoriei și a memoriei Dorința de a nara se găsește confruntându-se cu „prezentul continuu” al dramei Moartea lui Danton creează un timp sincron și diacronic al mereu Totodată, ținând cont de posibilitățile nerealizate și de oportunitățile pierdute, Biichner discută despre funcțiile eficiente și ineficiente ale memoriei Amintirile, sugerează Biichner, prăbușesc trecutul și speranțele pentru viitor într-un prezent precar Cu toate acestea, amintirile sunt, de asemenea, expuse doar pentru a fi uitate și duse la mormântul lui Danton Eșecul de a-și aminti în această piesă este echivalent cu eșecul de a profita de o ocazie Inițial, memoria lui Danton și amintirea istoriei îi permit să profite de toate oportunitățile Tater, totuși, Danton își amintește încă, iar amintirile lui îl ucid, nu pentru că nu poate acționa asupra lor, ci pentru că nu mai poate transmite (sau traduce, mai degrabă) aceleași mesaje la fel de eficient ca altul: Robespierre Danton și Robespierre își amintesc istoria foarte diferit Ce se întâmplă cu Danton, de fapt, este că, pentru o scurtă perioadă de timp, traducerea istoriei de către Robespierre este mai favorabilă altora decât traducerea lui Danton a acelorași evenimente Danton devine unul dintre primii teoreticieni ai turnării lingvistice Danton realizează că greșelile trecutului nu pot salva prezentul, pentru că noi cunoaștem trecutul și, prin urmare, structura prezentului, doar printr-o traducere greșită Acțiunea care este luată se bazează pe interpretare greșită și, prin urmare, nimic nu se întâmplă și nimic nu se schimbă vreodată În crearea unei drame istorice care este afectată structural de imposibilitate, Biichner pune la cale o glumă crudă de contradicții și „zgomot gol” și a creat calea de rău augur în care nimeni nu poate scăpa de terorile unei traduceri proaste: De fapt, toată afacerea mă face să râd Există un sentiment de permanență în mine care spune că mâine va fi la fel cu azi, iar ziua de după și toate zilele care vor urma vor fi la fel Totul este mult zgomot gol Vor să mă sperie Nu vor îndrăzni Faptul că Biichner a ales drama ca gen al poveștii este, de asemenea, destul de grăitor La doar câteva luni după compoziția Moartea lui Danton, DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton Biichner s-a interesat în proză ficțiune, scriind fragmentul în proză, Lenz Alegerea sa de gen, drama, întărește ciuma memoriei Intenționat să prindă viață și să aibă o realitate fizică și materială proprie pe scenă, realitățile scenei dictează că amintirile mor în mod necesar și că actorii suferă să repete aceleași greșeli iar și iar, astfel încât fiecare reprezentație să fie ( în esenţă) la fel ca precedentul Danton este condamnat la moarte veșnică prin ghilotină, iar cunoștințele dobândite de actori trebuie neapărat uitate odată ce piesa reîncepe în noaptea următoare: Dacă există un erou în această dramă în proză a relațiilor prozaice din al patrulea an al Revoluției Franceze, atunci acesta este ghilotina făcută sacră de iacobini Ghilotina funcționează simultan ca metaforă și metonimie Este o metaforă pentru că în momentul decapitării se arată în acțiune suveranitatea poporului Este metonimie pentru că acest moment nu poate fi menținut, ci cere constant noi momente, noi decapitari Această confuzie întruchipată a tropilor joacă într-un gen care doar reifica ideile pe care Biichner le explorează și le oferă o realitate fizică similară Într-o piesă în care istoria se bazează pe juxtapunerea constantă a metonimiei și metaforei, oamenii nu pot întruchipa perfect atât tropul metaforei, cât și tropul metonimiei în corpul actorului Personajul devine astfel imposibil din punct de vedere structural și logic și are mare nevoie de o traducere topologică Jocul cu cardul Repetarea insuportabilă a morții și a disperării deschide tematic jocul cu un joc de cărți Flirtând cu o femeie la masa de cârd, „plăcându-se o aventură cu regina“, Herault, deputat al Convenției Naționale, transformă acțiunea fizică a unui joc de cârd într-un avans sexual: „Regii și reginele cad unul peste altul atât de indecent, iar valențele apar imediat după” „căderea” continuă a regilor și reginelor: căderea indecentă, posibil timpurie sau perfidă a regilor și reginelor este urmată de ascensiunea a mai mult de un vale, luptă pentru putere și tron Această dramă, jucată prin lovirea cărților, durează doar până când cărțile sunt remaniere și apoi aceeași dramă poate fi reluată din nou The DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru căderea regilor și a reginelor este lăsată, oarecum, la voia întâmplării Cu toate acestea, „costă bani ” Și pentru a intra în această dramă, pentru a participa la această ascensiune și scădere necesită un preț: unii câștigă și alții pierd Dar există întotdeauna un câștigător și întotdeauna un învins Și cărților nu le pasă că câștigătorii anteriori ies învinși în cele din urmă Cardurile nu au memorie Fiecare jucător cu card, totuși, este foarte conștient de obiectul jocului și își amintește fiecare câștig și pierdere După cum spune Robespierre despre planul căderii lui Danton, un „jack” rival, care în ochii lui Robespierre așteaptă să apară și să devină „regele”: „Păcatul este în gândurile noastre Fie că gândul devine acțiune, dacă corpul o duce la îndeplinire – aceasta este pură șansă ” Dar pentru Danton, există și mai puțină acțiune decât atât și este foarte puțin ce putem face în privința asta: „Timpul ne pierde ”, spune Danton Suntem doar obiecte directe Nu putem acționa, ci suntem acționați și, prin urmare, nimic nu se poate schimba: Este foarte plictisitor, să-ți pui mereu cămașa mai întâi și pantalonii peste ea și să te culci noaptea și să te târâști din nou dimineața și să pui mereu un picior înaintea celuilalt – nu există nicio speranță că va fi așa fi vreodată diferit Totul este foarte trist și milioane de oameni au făcut-o așa și milioane vor continua să o facă – și, mai presus de toate, suntem formați din două părți care fac același lucru, astfel încât totul să se întâmple de două ori E foarte trist Când a fost întrebat de un coleg deputat al Convenției Naționale, Tacroix, despre această demisie și eșecul lui de a „striga împotriva tiraniei”, Danton răspunde: „Ai o memorie proastă M-ai numit un sfânt mort Ai avut dreptate Sunt o relicvă și relicvele sunt aruncate în stradă ” Așa cum spune Danton un moment mai târziu: „Nu am făcut Revoluția; Revoluţia ne-a făcut ” Eşecul memoriei din partea lui Tacroix a fost că a uitat că Danton nu a fost un participant activ la Revoluţie Sfinţii sunt făcuţi „sfinţi” prin declaraţia altora; moaștele nu sunt obiecte pe care sfinții le folosesc, ci obiecte care sunt lăsate în urmă când un sfânt moare Tacroix a uitat că oamenii l-au folosit pe sfântul mort cu moaștele sale, și nu invers Sistemul sfințeniei, cu martiriile, moaștele și poveștile, ia făcut pe sfinți; sfinţii nu au făcut sistemul de sfinţenie La fel, Danton a fost făcut de Revoluție și, prin urmare, nu deține controlul asupra destinului său: „Oh, suntem alchimiști nenorociți ” Ne dorim să facem aur și continuăm să încercăm, dar pur și simplu nu putem niciodată se pare că o face Povestea va trăi doar în mintea publicului Moaștele păstrează vii poveștile sfinților, iar scena călăului păstrează vii poveștile Revoluției Revoluția necesită, așadar, o convergență a sferelor publice și private Ceea ce îi deosebește pe sfinți, DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton au distins cele care s-au confruntat cu Tenorul: judecata publică a vieții private Biichner recunoaște acest lucru: Care este diferența dacă mor sub ghilotină sau de febră sau de bătrânețe? Atâta timp cât pot să iasă cu agilitate din scenă și să facă gesturi frumoase și să audă publicul aplaudând în timp ce iese Este foarte frumos – și se potrivește pentru noi Suntem mereu pe scenă, chiar dacă în sfârșit suntem înjunghiați serios Într-un moment reflexiv unic, Biichner arată că există o utilizare publică pentru viețile private, fie că este vorba de divertisment sau în scopuri de instruire, așa cum vedem mai târziu în piesa: „Da, trebuie să vezi oameni în tot felul de situații Este bine că moartea este făcută publică acum ” În marea separare dintre public și privat, Biichner deconstruiește ideea cunoașterii și imposibilitatea totală a acesteia Chiar la începutul piesei, când asistăm la jocul cu cardul și la „schimbul trecător” de bani și la „renașterea morții”, acea cunoaștere și producerea ei sunt activități complet individuale, în aceeași măsură tot ceea ce poate fi cognoscibil este cognoscibil numai prin dialectica senzorială: Danton: suntem foarte singuri Iulie: Mă cunoști, Danton Danton: Da, orice înseamnă „a ști” Ai ochi negri și păr creț și un ten frumos și îmi spui mereu: dragă Georges Dar (îi arată fruntea și ochii ) acolo acolo: ce se află în spatele asta? Nu, simțurile noastre sunt aspre Cunosc reciproc? Ar trebui să ne desfacem craniile și să ne luăm gândurile unul altuia din fibrele creierului Pentru a înțelege, trebuie mai întâi să distrugi: spargerea craniului face creierul inutil, totuși; în mod ironic, este posibil să disecționezi creierul doar în acest mod Construcția și distrugerea sunt strâns legate; Câștigul este asigurat doar prin pierdere, iar câștigul unei persoane este pierderea unei alte persoane, la fel ca în jocul cu cardul Observăm aceeași cale către cunoaștere mai târziu în piesă, prima dată când îl auzim pe Danton numit o relicvă: Danton: Revoluția este ca Saturn, își devorează propriii copii (După câteva gânduri ) Dar ei nu vor îndrăzni Lacroix: Danton, ești un sfânt mort, dar Revoluția nu este interesată de relicve A aruncat oasele regilor în stradă și toate statuile din biserici Crezi că te-ar lăsa să stai ca un monument? DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Danton: Numele meu! Oamenii! Lacroix: Numele tău! Sunteți un moderat, eu sunt unul, Camille, Phillippeau, Herault Pentru mase, slăbiciunea și moderația sunt aceleași Îi omoară pe cei mai rătăciți Croitorii facțiunii șepcilor roșii vor simți toată istoria romană în ace, dacă Omul din Septembrie a fost un moderat cu ei Danton: Foarte adevărat și, în plus, oamenii sunt ca niște copii Trebuie să spargă totul pentru a vedea ce se află înăuntru Realitatea, portretele, poveștile și istoria se transsubstanțiază În ochii publicului, Danton este un sfânt mort, o relicvă, un monument și un nume Ð Ðµ este o realitate diferită în diferitele sale înfățișări publice Totuși, el trebuie să fie deschis pentru ca publicul să-și împace diferitele sine create de public; Danton va simți mânia acelor care îi creează povestea Iacobinii tricotează cu toată puterea istoriei romane în spatele acelor ace Prin tricotarea lor, iacobinii îl vor împleti pe Danton în istorie, eliminând preocuparea lor viitoare Jocurile, relicvele și metoda de dobândire a cunoștințelor se bazează atât pe o permanență cerută, cât și pe moarte, care funcționează doar prin convergența publicului și a privatului și funcționează structural ca imposibilități oximoronice, în manifestările lor fizice și temporale Această idee întemeiază piesa; calitatea în scenă autoreflexivă se desfășoară ca un joc de cărți remaniat cu jucători diferiți și strategii diferite și scenarii ușor diferite, dar este legată fie de regulile jocului de card, fie de regulile textului: jocul funcționând ca metaforă perfectă pentru sincronicitatea și diacronicitatea particularităților și a universalurilor Apoi, încrederea este pe memorie pentru a Ñ Ð°Ð¿Ñƒ înaintea trecutului și a ceea ce este pierdut pentru totdeauna în timp Dar, ca dramă istorică, traductibilitatea memoriei și a informațiilor devine suspectă într-un gen care este în contradicție cu timpul în care se înțelege că se află Așa cum Marx a deschis Al optsprezecelea brumaire al lui Louis Bonaparte: „Hegel remarcă undeva că toate faptele iar personajele de mare importanță în istoria lumii apar, parcă, de două ori A uitat să adauge: prima dată ca tragedie, a doua ca farsă ” În acest sens, Moartea lui Danton „cade peste ea însăși”, apoi „apare imediat după” Ghilotina Jocul de cărți deschide jocul, prefigurand evenimentele istoriei, moartea lui Danton și jocul în sine; ghilotina este maşina care DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton realizează moartea prefigurată la finalul piesei Ghilotina este, fără îndoială, cea mai durabilă imagine a Revoluției Franceze și a tenorului ulterior În timp ce piesa se termină cu Danton fiind trimis la ghilotină, publicul nu-l vede niciodată murind: adică ghilotina nu este niciodată pusă în acțiune în fața publicului de la teatru Aceasta este o mișcare curioasă din partea lui Biichner, deoarece în text/dialog, există o convergență a publicului și a privatului în actul de a muri: „Este bine că moartea a fost făcută publică acum â€™~ Biichner realizează că execuția cu ghilotină este o reprezentație, una care realizează o acțiune și este făcută pentru public Dacă ghilotina încheie literal și simbolic arcul unei vieți și încheie arcul acestei piese și după ce toată piesa se numește Moartea lui Danton – întrebarea importantă este, de ce publicul nu vede moartea lui Danton? După cum însuși Danton proclamă: „Nu pot muri, nu, nu pot muri ” Philip Smith discută pe larg despre simbolismul ghilotinei, oferind această mașină specială și discursul care o înconjoară ca un studiu de caz contrar noțiunii lui Michel Foucaulf că tehnologia pedepsei este o expresie materială a rațiunii instrumentale care a caracterizat funcționarea asemănătoare mașinii, uniformitatea și calculabilitatea a controlului social în discursul pedepsei post-suveran Smith susține – urmând afirmația lui Emile Durkeim că pedeapsa are mai mult de-a face cu emoție decât cu puterea de rutină, dând glas indignării colective față de încălcarea regulilor sacre – că invenția ghilotinei a fost un răspuns la nevoile culturale: reflectând în mod simbolic cultul rațiunii, eficienței, noutății și egalității în Franța revoluționară După cum sugerează Smith, ghilotina, atunci, ar putea fi codificată ca fiind iluminată, deși detractorii, nu în imaginea cadavrului fără cap, a susținut că ghilotina reifica barbaria și monstruozitatea Smith încheie cu imaginea lui Capul ca un semn al imaginației gotice, argumentând prin intermediul lui Mihail Bakhtin că ridicarea obișnuită de către călău a capului în fața mulțimii a creat un nod crucial de ambivalență semiotică în jurul unui corp rabelaisian Fără a avea voie să vadă ghilotina în acțiune în Moartea lui Danton, ghilotina nu poate fi codificată nici ca fiind iluminată, nici ca barbarie/monstruoasă Ghilotina, în sine, este ambivalentă din punct de vedere semiotic Sau, poate o modalitate mai bună de a spune, este că absența unui simbol (pentru că ghilotina este chiar simbolul Tenorului) – iar simbolul ghilotinei este metonimic în locul Tenorului – obligă publicul să gândește-te la Tenor fără a folosi o stenografie mentală Cu alte cuvinte, un simbol precum ghilotina reduce Tenorul la viață în jurul unui singur obiect, unul care este ambivalent din punct de vedere semiotic deoarece este pur și simplu un DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru obiect Oamenii sunt cei care dau semnificație ghilotinei și oamenii sunt cei care folosesc ghilotina Astfel, piesa trebuie să arcuiască spre ghilotină pentru că este obiectul prin care se manifestă acțiunile umane extreme Dar ghilotina nu poate fi prezentă, deoarece simbolul ar depăși aportul uman Mai simplu spus, concentrarea asupra naturii mașinii (care, desigur, nu are natură) ar distrage atenția publicului de la natura oamenilor care folosesc mașina Dar se pune și problema publicului și privatului, și accesoriul acestuia, a îndeplinirii execuției O parte din tenorul Tenorului a fost că efectuarea execuției în public a transformat o infracțiune împotriva statului într-o infracțiune împotriva publicului Revoluția Franceză este o perioadă semnificativă pentru că francezii au trecut de la a fi supuși ai unui rege la membri ai unui stat: statul fiind un corp abstract, o prelungire a poporului Crima a trecut de la mai mult sau mai puțin o crimă împotriva regelui (și a legii sale) la o crimă împotriva statului Efectuarea publică a execuției cu ghilotină a luat ideea de crimă și a făcut un pas mai departe În loc ca infracțiunea să fie indirectă împotriva membrilor statului, prin executarea oamenilor în public, criminalitatea a devenit metaforic infracțiune împotriva unui public format din indivizi După cum spune Robespierre într-un schimb: Robespierre: În numele legii Primul cetățean: Care este legea? Robespierre: Voinţa poporului Și această mișcare, în esență, retorică a Comitetului pentru Siguranța Publică a permis Tenorului să continue în numele libertății Mulțimea de la o execuție publică după Revoluția Franceză a fost, astfel, distrasă de la a se vedea complice la execuție, deoarece crimele au devenit metaforic crime împotriva lor În acest sens, Biichner nu va lăsa publicul teatrului să-l vadă pe Danton murind Căci, în timp ce moartea lui Danton este o lecție, dacă vreți, despre modul în care oamenii adevărați și istoria „cade peste ei înșiși” și apoi „apare imediat după”, imaginea unui Danton mort ar insufla un irevocabil finalitate în mintea publicului Biichner ar implica, de asemenea, publicul ca fiind complice pentru a-i permite moartea În schimb, în timp ce Biichner este pesimist cu privire la natura umană, el nu este lipsit de speranță pentru un viitor mai bun sau pentru mântuirea umanității Biichner nu vrea să păteze publicul, permițându-le abilitatea de a face ceva cu privire la prezentul și viitorul lor În timp ce Danton trebuie să moară (din cauza istoriei și a istoriei), Biichner îl salvează pe Danton de actul de a muri într-un fel de deus ex machina DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton Deși Biichner nu poate să-l salveze pe Danton din istorie, Biichner poate salva istoria de a se repeta de dragul performanței, la fel ca și cum ghilotina a fost folosită în public de dragul performanței În timp ce Danton moare din nou și din nou de fiecare dată când piesa este interpretată, simpatia lui Biichner față de Danton - prin eliminarea morții din moartea sa - îl îndepărtează pe tenor din Tenor Nu este că Biichner vrea ca Tenorul să fie mai puțin terifiant, dar reacția viscerală la ghilotină invocă un tenor deplasat: tenor la obiect, mai degrabă decât tenorul acțiunii umane Moartea lui Danton în producție Robert Wilson și membrul publicului ca interpreți ai istoriei Andrzej Wirth, într-o recenzie a celebrei și controversate producții a lui Robert Wilson, Dantons Death, la Abbey Theatre din Houston în , discută despre centralitatea ghilotinei în producția lui Wilson: Atitudinea abstractă a lui Wilson are un efect răcoritor, iar sângerarea universală a poveștii, comparată în text cu ritualurile epocii de piatră, este stabilită de Wilson în Epoca de gheață Ghilotina din ultima scenă se reduce la un obiect scenic cubist atât de perfect, încât execuția lui Danton este percepută mai degrabă ca o închidere estetică decât ca un eveniment istoric tragic adevăratul protagonist al serii este chiar etapa de impuls, poetic transformat de Wilson într-o formă asemănătoare unei ghilotine uriașe, care ucide cu claritatea și viteza luminii Lama lui cade în jos sau se închide vertical cu finalitatea închiderii de neatins doar prin expresia verbală -â€™ Ghilotina nu este doar un simbol în producția lui Wilson, ci este, de asemenea, o parte a structurii narative a piesei: chiar și etapa de impuls – spațiul piesei – ucide cu claritatea și viteza luminii â€ Ellen Halperin-Royer a petrecut timp la Teatrul Abbey, unde a putut să stea și să vizioneze un atelier de trei săptămâni și o perioadă de repetiții de șase săptămâni a producției lui Robert Wilson ” Wilson a declarat că urăște naturalismul, că a acționa natural pe scenă este o minciună Wilson și-a explicat preferința pentru un teatru formal, mai îndepărtat, în care publicul poate intra în voie și poate interpreta activ imaginile de pe scenă Departe de a spune publicului ce să gândească sau să simtă, Wilson vrea să pună întrebări provocatoare pentru fiecare membru al publicului, la care să răspundă individual ” DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Ce le-a cerut lui Wilson să interpreteze membrii publicului? Katherine E Kelly, în recenzia ei a aceleiași producții în Theater Journal, sugerează că Wilson crea o „pictură a istoriei”: Într-o scrisoare de scuze adresată părinților săi, Georg Biichner și-a apărat interpretarea controversată a Revoluției Franceze, aliniindu-se la istoria: „Am fost obligat să arăt oamenilor Revoluției așa cum erau; însetat de sânge, disolut, viguros și cinic Consider piesa mea ca pe o pictură istorică, care trebuie să fie ca originalul ei ” Adaptarea lui Robert Wilson a piesei lui Biichner este un fel de pictură literalmente tridimensională a istoriei în semnătura sa minimalistă, abstractă vizual, dar izbucnitoare cu referiri intertextuale la opere anterioare de artă Kelly concluzionează: La Wilson, pictura este mesajul Ca întotdeauna, el privilegiază „libertatea” și „alegerea” spectatorului în ritmul și scara sa Dar presupunerea mea este că răspunsul la întrebările despre politica și intențiile lui Wilson se află îngropat în conștiința lui despre producțiile anterioare pe care le-a văzut din această piesă – ceea ce el a numit producții „zgomotoase” Wilson caută unde poate face diferența Acesta trebuia să fie un Danton's Dealh liniștit '' Membrul publicului de la producția lui Wilson a fost forțat să interpreteze istoria la fel ca Robespierre și Danton Singura diferență a fost că interpretările membrului publicului nu au avut (neapărat) aceeași ieșire și aceeași platformă pe care le-au avut Robespierre și Danton în timpul Revoluției Franceze Atât Robespierre, cât și Danton au trebuit mai întâi să interpreteze istoria pentru a o traduce în masă (la fel ca recenzenții academici, fiecare dintre ei traducând același „eveniment” publicului lor într-un mod diferit) Acest lucru îl pune pe membrul publicului într-o poziție neobișnuită A devenit posibil (deși nu eram acolo, dar extinzând argumentele prezentate în recenzii) să înțeleg nu numai necesitatea asociată cu interpretarea istoriei, sau o „pictură a istoriei”, dar (poate dacă Wilson ajungea la membru al audienței) și responsabilitatea de a exercita o astfel de „libertate” și „alegere” Deși Wilson nu este un regizor brechtian, așa cum atestă lecturile de mai sus ale producției sale din Danton's Death, această piesă și producția „liniștită” (posibil contemplativă, ar putea fi un cuvânt bun) a lui Wilson susțin o lectură a piesei de Jutka Devenyi Devenyi susține că Biichner juxtapunând scenele publice și private, create de o schismă între scenele care au loc în lumea lui Danton și pe străzile Parisului, reprezintă distanța lui Danton de realitățile timpului său Prin oscilarea între DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton Mintea lui Danton și străzile Parisului în această structură sinecdohică, Biichner produce un anumit efect de alienare, deoarece publicul trebuie să construiască contextul episoadelor fragmentate, astfel încât să nu aibă niciodată suficient timp pentru a empatiza complet cu Danton: publicul, apoi , rămâne la distanţă psihologică Revoluția Franceză: pretext sau subiect? Această lectură brechtiană a piesei ne readuce la întrebarea despre istorie și la modul în care Biichner s-a implicat în istoria, cred totuși, întrebarea despre ce este piesa lui Biichner încă persistă Scrie Biichner despre Revoluția Franceză? Sau este folosită Revoluția Franceză doar ca pretext pentru a discuta despre povestea umană a lui Georges Danton? Sau altceva? Nu încerc să îndepărtez întregul corp al piesei concentrându-mă doar pe început și sfârșit Cu toate acestea, cred că, în timp ce cea mai mare parte a piesei oferă publicului intriga și povestea lui Danton și a Revoluției Franceze, este posibil ca Biichner să fie auto-reflexiv prin începerea piesei cu jocul cârd și sfârșitul piesei cu absenţa ghilotinei fiind pusă în folosinţă Și în timp ce am discutat despre natura autoreflexivă a acestor două părți ale piesei de mai sus, trebuie să mă concentrez din nou pe fiecare pentru a examina despre ce este de fapt Moartea lui Danton Într-un joc cu carduri, așa cum am discutat mai înainte, de fiecare dată când cărțile sunt amestecate, diferiți jucători joacă mâini diferite Cu toate acestea, toate mâinile sunt supuse regulilor jocului În afară de problemele de performanță și chiar de istorie (ambele examinate mai sus), ideea unui joc cu carduri trebuie să fie dezbătută și mai mult Fiecare pachet de cărți conține un număr finit de cărți și un număr finit de cărți specifice Iar regulile unui joc cu carduri determină valoarea și utilizarea fiecărei cărți Deci, în timp ce fiecare joc de cărți va avea aceleași reguli, iar cărțile vor avea aceeași valoare și utilizare, există mai multe tipuri de jocuri cu cărți Și, prin urmare, valoarea și utilizarea fiecărui cadru specific nu este fixă De exemplu, într-un tip de joc cu carduri, un as poate fi cel mai valoros card (sau cel mai util), în timp ce în altul ar putea fi o răspundere Deci, deși un pachet de cărți poate părea să aibă un set logic de valori independent, acest lucru nu ar putea fi mai departe de adevăr În matematică de bază, numerele integrale -ro au o valoare constantă Oamenii folosesc matematica și aceste numere (care, deși sunt constructe umane, se presupune că sunt concepte universale, mai mult sau mai puțin logice DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru independent de subiectivitate) Într-un joc de cărți, pe de altă parte, cărțile sunt supuse voinței umane și, poate mai important, dorinței umane Și acest element uman este cel care destabiliza valoarea și utilizarea lucrurilor (adică, în acest caz, cărțile specifice) - lucruri care par a fi concepte logice sau obiecte independente de aportul uman - și le transformă în lucruri care se manifestă la noi doar prin subiectivitate Indiferent dacă putem spune că piesa este despre Revoluția Franceză sau este folosită ca pretext, putem vedea că Revoluția Franceză servește drept punct în care regulile care au fost alese și făcute printr-un singur loc central (adică, vocea și corpul regelui) transformându-se în jucători așezați în jurul mesei cu card (de obicei, fie fiecare jucător așezat într-un cerc în care nu există cap, fie într-o masă poligonală obișnuită unde fiecare jucător stă în capul mesei), unde regulile pot fi schimbate de oricare dintre jucători, deși de obicei de învingător În timp ce oamenii de obicei devin dealer pe rând în cadrul fiecărui joc, atunci când cineva câștigă întregul joc jucând regulile altcuiva (adică, jocul fiind de obicei decis de câștigătorul anterior), atunci acea persoană de obicei decide care este noul joc va fi, cu propriul set de reguli noi În mod similar, în istorie, pare să existe o cronologie logică a evenimentelor care s-au întâmplat într-un anumit mod Dar istoria este la fel ca un joc de cărți: câștigătorul jocului precedent poate alege jocul Prin urmare, câștigătorul poate alege regulile, cu valorile și utilizările corespunzătoare Așa este trăită istoria și, de asemenea, noi trăim prin istorie Relațiile lui Danton și Robespierre în această piesă arată cum oamenii creează istoria și sunt creați de istorie Dar, în cele din urmă, Dantons Death este despre însăși natura povestirii: natura cronologiei, narațiunii și arcului și modul în care lingviști precum Danton și Robespierre traduc aceste evenimente în povești pentru public Dantons Death contemplă adevărul din spatele ficțiunii și ficțiunea din spatele adevărului Acest lucru ne aduce în cele din urmă înapoi la ghilotină În timp ce Biichner nu poate schimba evenimentele istoriei, el poate stabili jocul pe care vrea să-l joace Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - Note i Abraham-Joseph Benard Fleury, Memoirs, : , citat și trad în Carlson, Teatrul Revoluției Franceze, Fleury a fost un actor francez al Comedie-Franè›aise înainte, în timpul și după Revoluția Franceză A fost închis o vreme ca antirevoluționar DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Memoria lui Danton Biichner, Moartea lui Danton, de ani Knezevic, „Marked with Red Ink”, Attilio Favorini oferă o etimologie clară a „istoriei” și „memoriei” în articolul său „Istoria, memoria colectivă și Eschil”, - El scrie: Mnema și cognații săi sunt asociate cu facultatea memoriei și a obiectelor memoriale, în timp ce historia este uneori folosită ca sinonim cu logos sau narațiune, iar un istoric este numit suggrapheus (cel care notează faptele), logographos sau logopoios, precum şi un istorics Mnemonsyne sau memoria, sau bineînțeles, este mama Muzelor, deoarece înainte de inventarea scrisului, memoria era darul principal al poetului Faptul că Clio, muza istoriei, este unul dintre descendenții memoriei, oferă o bază mitologică pentru generarea istoriei din memorie ( ) Citez concepția lui Joseph Donohue despre timpul dramei, pe care a repetat-o în multe prelegeri „Drama americană modernă” de la Universitatea din Massachusetts, Amherst Biichner, Moartea lui Danton, de ani Vezi Rokem, „Narratives of Armed Conflict”, - Explicând în mod adecvat modul în care „istoria a devenit tragedia în sine”, Rokem descrie repetarea atât în istorie, cât și în teatru, comentând la comanda lui Fortinbras, „Du-te și roagă soldaților să tragă”, în Hamlet: „„Înapoi” €™ istoriei, cu evenimentele din care a constituit – porunca de a trage care se repetă aparent în fiecare generație – s-au contopit cu fantomele tragediei care vor apărea în diverse moduri pe scenă în această seară” ( ) Miiller, „Identitate, paradox, diferență”, - Biichner, Moartea lui Danton, de ani Ibid Ibid Ibid Ibid - Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid - Marx, al XVIII-lea Brumar, Biichner, Moartea lui Danton, de ani Ibid Această idee, desigur, provine din ideea că există o „conștiință a dublității” în performanță, conform lui Richard Bauman, și citată și explicată în detaliu de Marvin Carlson: vezi Carlson, Performance, E Ð¤ i E Â£ S Ð›Ð— E DOI: / S / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Biichner, Moartea lui Danton, de ani Smith, „Narrating the Guillotine”, - Ibid - „Într-o succesiune de dezbateri inovatoare, pline de pasiune, în mai și iunie , s-a decis, împotriva opoziției acerbe, să se păstreze pedeapsa cu moartea, dar într-o formă compatibilă cu noul spirit al epocii În timp ce regimul antic a permis să fie demonstrate distincții de clasă în aplicarea morții (nobilii erau tăiați cu sabia, oamenii de rând erau spânzurați), în conformitate cu noile legi, fiecare persoană ar muri exact în același mod egalitar” (ibid ) Ibid - Ibid - Ibid - Biichner, Moartea lui Danton, de ani Wirth, „Trust Stage as Guillotine”, - Halperin-Royer, „Robert Wilson și actorul”, Ibid Kelly, Review of Danton's Death, Ibid Devenyi, „Conștiință și structură”, Ibid Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestea lui Salome - Povestea lui Lokanaan - Povestea lui Wilde: Relativitate istorică și (ne)specificitate în Salomea lui Wilde Rezumat: discută modurile în care Salomeea vede și arată Mă îndrăznesc să spun că Salomee prezintă o întorsătură brechtiană în Wilde În loc să invite publicul să se gândească la ce ar fi făcut dacă ar fi fost în poziția lui Salome, Wilde pare să se întrebe; Cum aș fi scris această piesă dacă aș fi fost parte din această societate? Wilde repoziționează povestitorul ca un actor brechtian Salomeea, deci, este o adaptare relativă istorică menită să înstrăineze nu numai publicul, ci și scriitorul însuși Acest capitol, în cele din urmă, discută numeroasele traduceri ale lui Wilde, unele literale și altele metaforice, o/Salome și modul în care aceste straturi de traducere duc la alienare Bennett, Y Michael Povestirea trecutului prin teatru: patru texte cruciale New York: Palgrave Macmillan, doi: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Norbert Kohl descrie personajele din Salome a lui Oscar Wilde drept „cum ar fi o păpușă” Aceasta este o descriere prescurtată, una pe care Kohl nu o explică niciodată înainte sau după caracterizare Se pare că este un adjectiv simplu pentru Kohl să sublinieze natura oarecum plată a personajelor din Salome, fiecare dintre ele având „singura lor fixație” Această descriere, totuși, este prea sugestivă pentru a fi ignorată Ce se întâmplă cu Salomeea lui Wilde dacă vedem personajele sale ca „cum ar fi păpușile”? Marionetele permite o producție în care coardele sunt vizibile De fapt, întreaga producție devine destul de vizibilă pentru public Prin separarea actorului de personaj se creează un spațiu liminal, reprezentat de șir Acest spațiu este unul de posibilități neașteptate pentru toți cei implicați – actorul, personajul și publicul Acest element al marionetei ne permite să „concepem actorul ca producător al semnelor care comunică un personaj dramatic, mai degrabă decât ca, în mod necesar, producătorul și locul acelor semne ” Astfel, păpușia expune spațiile din între actor și personaj, între public și personaj și între public și actor Acest lucru deschide un spațiu mai mare între dramaturg și piesa sa, actorii și publicul său Și undeva în toate aceste spații tangibile sensul este transmis publicului Bertolt Brecht, așa cum voi explora în , a vrut să vadă șirurile; a vrut ca publicul să fie conștient că urmărea o piesă și, cu această înțelegere, să devină oarecum înstrăinat de poveste Potrivit lui Austin Quigley, așa cum a fost citat mai devreme în această carte, Salome este o piesă despre „fascinația pentru diferite moduri de a vedea ” Dar, susțin că este vorba și despre arătare După cum este citat în Introducere, „Trebuie pusă întrebarea, ce făcea Wilde când și-a propus să scrie [piesa Salome] nu numai într-o limbă, ci într-o formă care nu este cu adevărat a lui?” Luând o formă ușor diferită abordare decât Joseph Donohue, prin discutarea diferitelor moduri pe care le arată povestitorii, susțin că Salome anticipează unele dintre noțiunile Brechf despre teatru Nu doar întrebând publicul ce ai face dacă ai fi în poziția lui Salome, Wilde pare să se întrebe cum ar scrie această piesă dacă ar face parte din societatea lui Salome În Salomeea, povestitorul este repoziționat ca un actor brechtian În timp ce Salome/Sf Povestea lui Ioan Botezătorul este biblică, apare în două dintre evanghelii, este și istorică, apare în Antichitățile evreilor de Flavius Josephus Așadar, Salomea lui Wilde este o piesă istorică relativ modernă menită să înstrăineze nu numai publicul, ci și scriitorul însuși Această înstrăinare se datorează multiplelor traduceri ale lui Wilde: Wilde imbues DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde Salome cu o traducere din secolul al XIX-lea autotransplantată de irlandezi dintr-un alt timp și loc Wilde, așa cum arată Ian Andrew MacDonald în detaliu, traduce textul său francez în engleză biblică Efectul general al acestor traduceri multiple este o repovestire aproape fantastică a tăierii capului Sfântului Ioan Botezătorul: doar această versiune a poveștii spune mai multe despre Wilde și despre noțiunile din secolul al XIX-lea despre trecut și prezent și despre cum vrea Wilde audiența să fie înstrăinată pentru a se gândi la viitorul lor decât spune despre Iudeea biblică Salomee: personajul Cine este Salome? Ea este o contradicție, o întrebare adevărată și un răspuns adevărat Ea este „luna”: ceea ce este privit ca lumină, dar ea aduce întuneric în moarte (Tânărului Sirian și profetului lokanaan) Această „frumoasă” prințesă care „este ca umbra unui trandafir alb într-un mic de silvei” este într-adevăr o umbră Pentru că este greu să o vedem așa cum este, dar îi putem vedea mișcările și noi pot vedea cum acele mișcări împing jocul Ea este „goală” în acest sens Mișcarea ei nu va fi îmbrăcată Deși motivațiile ei sunt numeroase (Irod și-a ucis tatăl și o râvnește, iar intențiile mamei ei sunt la fel de discutabile), dragostea și răutatea ei față de lokanaan sunt îndoielnice; este îmbrăcat și umbrit: „Prin norii de muselină zâmbește ca o mică prințesă ” Ea este întotdeauna „ca” ceva; ea este o aproximare, o comparație, o reprezentare, o asemănare, dar nu este niciodată ceva Salomea este ca (sau poate este) o penumbra: „Regiunea parțial umbrită din jurul umbrei unui corp opac, unde doar o parte a luminii din corpul luminos este tăiată; umbra parială, diferită de umbra totală sau umbra; esp care înconjoară umbra totală a lunii ” Ea face dificil să vezi unde se termină adevărata umbră și unde începe lumina Undeva între Irod și lokanaan ea se mută Ea este și văzătoare și ucigașă, dar de fapt nu este nici una (În plus, ea oscilează undeva între spațiile dramei grecești clasice și ale dramei moderne, undeva între soarta zeilor cruzi și a individului torturat, dar nu aparține niciunui grup ) Și, în sfârșit, ea este și prezența în absenţa, căci Irod o caută în părţile mâncate de fructe: „Îmi place să văd într-un fruct semnul dinţilor tăi mici ” Care sunt spațiile între care se mișcă? Salome se mișcă între două lumi principale: lumea servitorilor și lumea serverelor DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Ea intră și iese din curtea lui Irod și intră și iese din aripa soldaților Deși nu aparține niciunuia, ea ocupă ambele spații Salomeea este prezentă constant și în gândurile lui Irod sau ale soldaților atunci când ea este plecată, dar devine supărătoare și îngrijorătoare pentru ei atunci când este prezentă Ea umple sălile dintre ele, dar este într-adevăr mișcarea dintre conducător și cei conduși Salome se conectează prin deconectare Este prezentă doar în urmele dentare pe care le lasă în urmă Prin urmare, ea este de două ori greu de înțeles; ea este un min sau imaginea unei umbre (ea „este ca umbra unui trandafir alb într-un minor de silvei“) Ea este doar o reprezentare a întunericului De fapt, cei care o privesc sunt adevăratele umbre; sunt figurile întunecate din piesă Salome este o piesă despre mișcare care, în căutarea ei, caută sexualitatea, dar găsește sexualitatea și moartea neașteptate Mișcarea asociată cu moartea propriei Salomei este deosebit de importantă Putem vedea din Rosenbach Salome că Oscar Wilde s-a gândit clar la amplasarea scării Cu propria sa mână, Wilde a tăiat, cu creion, scara pe care a pus-o în sus, în stânga și, din nou cu creion, a așezat-o în jos, în dreapta Deși nu este posibil să știm cu certitudine, se poate presupune că mutând scară mai aproape de public, Wilde a vrut să o facă și mai proeminentă Scara nefolosită se profilează pe tot parcursul piesei Proeminența scării este inconfundabilă și există o tensiune care s-a creat în jurul ei, deoarece nu a fost folosită Publicul trebuie să se întrebe cine va intra sau cine va ieși pe scări Abia în ultimele momente ale piesei se răspunde la această întrebare După ce Irod aude că Irodiade este mulțumit de cererea lui Salomee pentru șeful lokanaanului, Irod urcă scările Instrucțiunile de etapă sună: Sclavii au stins torțele Stelele dispar Un nor mare traversează luna și o ascunde complet Scena devine destul de întunecată Tetrarhul începe să urce scara În acest întuneric – unde luna care a fost asemănată atât de des cu Salomeea este ascunsă de „un nor mare” – publicul vede realizarea viselor perverse ale lui Salomee, dorințele ei liminale: ea a sărutat buzele de lokanaan Irod se află la jumătatea scării când observă acest lucru și din acea poziție o condamnă ulterior pe Salomeea la moarte Dar nici în moarte, Salomeea nu poate fi numită și fixată Aproximarea ei, nu a lui Salomee, este condamnată la moarte: Irod spune: „Omoară acea femeie!” ” Salomeea este zdrobită sub scuturile soldaților, iar când DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde piesa se termină, Irod rămâne încă la jumătatea scării Irod stă mult deasupra trupului lui Salomee, autoritatea lui este evidentă, dar este lăsat undeva la mijlocul scărilor, undeva între jos și sus: Ieșirile sunt, de asemenea, momente importante în spectacol, deoarece, în afară de rolul lor în structurarea continuumului spectacolului, ele funcționează foarte puternic pentru a activa din afara scenei ca loc fictiv Actorul este agentul activ ale cărui intrări și plecări fizice fac manifestă interfața și ieșirea este un moment deosebit de puternic în ridicarea conștiinței spectatorilor despre „acolo” dincolo de „aici” Astfel, „ieșirea” lui Salomee și ieșirea lui Irod ajută la derutarea lumii și spațiului piesei: presupusa moarte a lui Salomee este ascunsă publicului de scuturi, iar Irod nu iese niciodată complet Primele versuri ale lui Salome din piesă dezvăluie situația imposibilă de a fi Salome: „Nu voi rămâne Nu pot sta De ce tetrarhul mă privește tot timpul cu ochiul de aluniță sub pleoapele tremurânde? Probabil că al treilea rând, care discută privirea lui Irod asupra Salomeei, explică faptul de ce Salomee „nu va” € și „nu pot rămâne” Ideea ca ea să rămână sau să plece din cauza unei priviri ridică patru puncte (r) Implicată în ideea de a rămâne – „A înceta mișcarea, stop” – este ideea că rămânerea este o stare temporară „Mișcarea” este activitatea care este oprită Pentru Salome, deci, casa ei – palatul – este un loc în care ea a încetat să se mai miște (ea „nu poate rămâne”); palatul, în sine, este și o casă temporară În sens metaforic, Salomeea nu aparține palatului Palatul este un teren de sprijin atât pentru ea, cât și pentru mișcarea ei În acest sens, a rămâne în palat este un act liminal pentru un personaj liminal, blocat într-un intermediar Totuși, în afara palatului, în scenele cu Tânărul Sirian, recunoaștem că nici Salomee nu îi aparține, întrucât nimeni nu este egal cu ea ( ) Dacă Salomeea părăsește palatul, atunci, Salomeea nu va mai locui într-un loc destinat să găzduiască o prințesă Chiar șederea ei la palat implică regalitatea ei Cu toate acestea, caracterul temporar al șederii sugerează că este posibil ca, odată ce ea părăsește palatul, un element din regalitatea ei să o părăsească și pe ea (deoarece plecarea ei ar implica o deposedare a Regelui și a Reginei) ( ) Indiferent dacă rămâne sau pleacă, identitatea lui Salomee este exprimată în locația ei: în niciunul dintre locuri, o parte din Salomee nu există (fie că abilitatea ei de a se mișca sau dreptul de naștere ca prințesă) ( ) „Privirea” lui Irod o transformă pe Salomeea într-un om de rând: ca obiect al privirii sale, Salomeea devine subiectul său Aceasta este o stare paradoxală, liminală pentru Salome Ceea ce au în comun toate aceste patru puncte este că Salomeea este un paradox Salome nu are capacitatea de a fi Salome Imposibilitatea de a fi Salomee scoate în evidență faptul DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru de ce Salome este întotdeauna descrisă „ca” ceva La fel cum Salomeea „stai” în palat denotă starea ei temporară, a fi ca ceva, în loc să fie ceva, arată inexactitatea de a fi Salomee Cu toate acestea, există un exemplu în care Salomeea este definită cu certitudine: Salomeea se prezintă lui lokanaan, „Eu sunt Salomeea, fiica Irodiei, Prințesa Iudeii ” (Rețineți că Irod nu are nimic de-a face cu ea) identitatea în această declarație ) Semnificația acestei introduceri constă în faptul că lokanaan este profetul, care vede metaforic totul, dar nu știe că este Salome până când ea însăși o spune Metaforic, profetul este cel care vede, dar în acest caz el este orb față de identitatea ei Astfel, Salomee se simte confortabil cu cine este ea (așa cum spune mai sus cu exactitate) doar atunci când o persoană (în acest caz, lokanaan) nu o vede sau se uită la ea ca Salome Salome, deci, se află într-o situație îngrozitoare Ea este doar ea însăși, Salome (pentru ea însăși cu „serios”, atunci când nu este Salome pentru alții La fel, atâta timp cât ea rămâne „Salomee” pentru alții, ea nu este Salome în mod serios Schimbarea locației Salomes, atât în interiorul cât și în exteriorul palatului, este versiunea Salomes a bunburying Tike Algernon și Jack în The Importance of Being Earnest, Salome se află într-o stare constantă de „a fi” și „a nu fi” simultan, în timp ce locația ei se schimbă În ambele cazuri, Salomeea rămâne obiectul privirii Cu toate acestea, în afara palatului, Tânărul Sirian se uită, metaforic, sus la ea, la fel cum se uită în sus la luna, obiectul cu care seamănă Salomeea În mod similar, în interiorul palatului, Irod se uită în jos la Salomee ca subiectul lui Confuzia cu privire la locul lui Salomes abundă când ea este înăuntru Salomei i se poruncește amândouă de către Irod să danseze și îi poruncește lui Irod să-i dea capul de lokanaan La fel, Irod i se adresează lui Salomee „Salomeea” când i se cere să danseze pentru ultima oară, „Dansează, Salomee, dansează pentru mine” , dar când Irod se uită înapoi la Salomee la sfârșitul piesei de la jumătatea drumului sus pe scări, el spune: „Omoară acea femeie!” Indiferent de locația ei, pentru Salome, este la fel de dificil „să fii” ca „să nu fii” Când Irod o numește „acea femeie” (spre deosebire de „Salomeea”), există o paralelă cu când lokanaan nu o recunoaște pe Salome, pentru că Wilde sugerează prin direcțiile de scenă că Salome este, de fapt, ea însăși la acest lucru moment precar În direcțiile de scenă, Wilde scrie că soldații o ucid pe „Salome, fiica lui Herodias, prințesa de Iudeea” Aceasta se referă la declarația propriei Salomes despre cine este ea când o întâlnește prima dată pe lokanaan În momentul morții ei, când Irod nu o mai vede ca „Salomee”, Wilde sugerează că Salomee este, din nou, ea însăși și liberă de DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde Irod în ceea ce privește identitatea ei Și astfel, este imposibil să fii Salome: pentru că numai în moarte este Salome însăși, așa cum sugerează regia de scenă a lui Wilde lokanaan: povestitorul Salome este un personaj remarcabil, cu siguranță, în portretizarea lui Wilde Este greu de imaginat mulți membri ai publicului, după ce a văzut-o pe Salome sărutând buzele lui lokanaan în timp ce capul lui însângerat se sprijină pe o farfurie, spunând: „Așa m-aș comporta ” Wilde nu numai că adaptează un eveniment istoric biblic, dar el de asemenea, numește piesa Salomee după personajul cel mai ușor definit prin contradicțiile și liminalitatea lui sau ei din povestea Sf Ioan Botezătorul Dar liminalitatea lui Salome și ușurința ulterioară de a o interpreta pe Salome de către un actor brechtian abordează doar unul dintre motivele pentru care Salomeea lui Wilde anticipează noțiunea de teatru a lui Brechf Din celălalt motiv, trebuie să apelăm la povestitorul: lokanaan Povestitorul este cel care arată în mod deschis Și în această piesă, lokanaan este povestitorul activ și detașat O mare parte din intriga dramatică este povestită prin el Prin ghicitorile sale asemănătoare grecești și profețiile sale (și într-un limbaj la fel de închisoare ca limba lui Salomee ), publicul află cum a urcat Irod pe tron și aude cum va avea loc coborârea lui În acest sens, lokanaan este, într-o oarecare măsură, detașat ca povestitor Dar lokanaan precipită activ acțiunea cu aceste povești, pentru că Salome este publicul lui lokanaan și pentru a se bucura de el, pentru a se îndrăgosti de el, ea îl ucide Cu alte cuvinte, în Salome, Wilde sugerează că povestitorul, pentru a fi iubit de public, trebuie să moară sau să fie scos din spațiul poveștii Dar, în același timp, Wilde este indisolubil prezent în text Căci limbajul piesei, în grandilocvența ei, nu poate fi limbajul personajelor, ci al unui dramaturg/povestitor care adaptează povestea acestor personaje Pentru a demonstra legătura lui Wilde cu limbajul pe care îl folosește, Joseph Donohue notează reacția lui Yeats la întâlnirea lui Oscar Wilde pentru prima dată: „Prima mea întâlnire cu Oscar Wilde a fost o uimire”, și-a amintit Yeats în autobiografia sa; „Nu am auzit niciodată un om vorbind cu propoziții perfecte, de parcă le-ar fi scris toată noaptea cu trudă și totuși spontan ” Cititorii scrierilor lui Wilde și publicul pieselor sale au avut adesea același lucru impresie paradoxală de meșteșug și spontaneitate evidentă Timp de generații, aceiași cititori și audiențe au asociat în mod constant omul cu scrierile și scrierile cu omul DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Scriind Salome, scriind „o piesă nu numai într-o limbă, ci într-o formă care nu este cu adevărat a lui”, Wilde își face publicul să-și vadă propria înstrăinare (înstrăinarea necesară a povestitorului), care îl poziționează pentru a putea să-și înstrăineze și mai mult publicul) Prin crearea unor personaje asemănătoare păpușilor cu un limbaj alienant și un povestitor alienat, atât prezent, cât și absent în piesă, Wilde a dezvăluit toate sforile piesei și, prin urmare, a început să anticipeze noțiunea de teatru a lui Brechf Aș dori să examinez povestea bunicii din Woyzeck a lui Georg Biichner ca pe o „poveste” și să o folosesc ca o paralelă de lucru Povestea bunicii și Salome sunt comparații productive din cauza modurilor în care sunt atât similare, cât și diferite Acestea sunt povești despre mișcare Dar aceste două povești diferă enorm în specificul lor istoric Salome demonstrează ceea ce este „relativ din punct de vedere istoric”, pentru a folosi termenul lui Brechf, în timp ce povestea bunicii este nespecifică din punct de vedere istoric Aceasta este explicația lui Brechf a motivului pentru care piesele relative istorice sunt deosebit de valoroase pentru publicul modern: Dacă ne asigurăm că personajele noastre de pe scenă sunt mișcate de impulsuri sociale și că acestea diferă în funcție de perioadă, atunci îi îngreunăm spectatorului nostru să se identifice cu ele El nu poate simți pur și simplu: așa aș proceda eu, dar cel mult poate spune: dacă aș fi trăit în acele circumstanțe Și dacă piesa lucrează tratând timpul nostru ca și cum ar fi istoric, atunci poate că circumstanțele în care el însuși acționează îi vor părea la fel de ciudate; şi de aici începe atitudinea critică -â€™ Deși aici analiza lui Brechf este considerată oarecum revoluționară pentru teatru, Oscar Wilde însuși a consemnat aceste sentimente de bază într-o scrisoare către actrița Mary Anderson, cu mai bine de de ani mai devreme: „Esența artei este de a produce ideea modernă sub antichitatea forma ” Mai târziu, Wilde adaugă: Un public tânjește să fie primul din simpatie și, în cele din urmă, prin simpatie, cu un personaj pe care l-a iubit: îl dorește; ei o cer; fără ea nu sunt mulțumiți; dar această simpatie nu trebuie să fie doar emoțională, ci trebuie să aibă baza sa intelectuală În timp ce specificul istoric al lui Salomee și al curții regilor biblici înstrăinează publicul și îi face să pună întrebarea „Ce-ar fi dacă aș fi fost Salomee?”, povestea bunicii înstrăinează nu doar băiatul, ci și publicul: „O reprezentare care înstrăinează este una care ne permite să-i recunoaștem subiectul, dar în același timp îl face să pară necunoscut ” DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde Nespecificitatea istorică evidentă face ca povestea scurtă să fie relativă din punct de vedere istoric, prin aceea că povestea cu siguranță nu are loc acum În acest sens, ambele cazuri demonstrează efectul A al lui Brecht Deși mă concentrez asupra modurilor în care noțiunea de teatru a lui Brecht a fost anticipată în ambele povești, nu sunt total corect cu acest gen Este problematic să identificăm atât povestea bunicii, cât și Salome în acest sens: sunt povești liminale în genuri liminale Dacă ar fi de dorit (și ne putem întreba de ce ar fi sau nu într-un moment diferit) să clasificăm aceste două povești drept reprezentative pentru un anumit gen, am putea întâlni multe probleme Cum funcționează acestea ca mituri? Sunt basme chiar dacă nu au un final fericit? Sunt, mai degrabă, basme populare? Nu vreau cu adevărat să intru în particularitățile diferitelor categorii de basme populare, deoarece acesta nu este scopul acestei anchete și s-au făcut deja multe studii bune pe acest subiect , dar este important să luăm în considerare modul în care Bunica Basmul lui și Salome funcționează ca mituri, basme, pilde și așa mai departe Mai important, în legătură cu acest studiu special, trebuie să examinăm modul în care aceste povești funcționează politic După cum notează Kohl, Wilde a proclamat autonomia artei, dar a avut dificultăți în a se conforma acestor principii în basmele sale Kohl continuă să demonstreze cum Wilde era conștient de această problemă, amintindu-și sfârșitul din „Prietenul devotat”: „Linnet mărturisește că a spus o poveste cu morală”, la care rata răspunde: „ ăsta este întotdeauna un lucru foarte periculos de făcut – o observaţie confirmată de naratorul autor: Şi sunt destul de de acord cu ea ” Ce este periculos la poveştile cu morală? Sau, mai important, ne-am putea întreba cine este în pericol? Jack Zipes, în cartea sa Fairy Tale as Myth: Myth as Fairy Tale, ar putea reformula întrebarea pentru a întreba cine beneficiază de poveștile cu morală În introducerea sa lucidă, Zipes argumentează cu atenție că pentru basme și mituri, „impactul ideologic este mare” pentru „[menținerea] intereselor hegemonice ale burgheziei ” În copierea unor basme particulare, hegemonia este reînscrisă: â€œÐ¢Ð¾ Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ un basm este să-și dubleze mesajul și imaginile, pentru a produce un aspect asemănător A duplica un basm clasic înseamnă a reproduce un model stabilit de idei și imagini care întăresc un mod tradițional de a vedea, de a crede și de a se comporta ” Dar Salome, așa cum susține Quigley, este despre moduri diferite de a vedea; Salomes se sărută, iar portretul sângeros al lui Wilde demonstrează diferite moduri de a se comporta; și, în cele din urmă, în cele din urmă, așa cum sugerez, Salome este despre diferite moduri de a arăta Și dacă ne gândim la asta în acest fel, poate că am putea considera Salome (și posibil povestea bunicii din Woyzeck lui Biichner) ca prezentând povestitori subversivi În mod tradițional, „the DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru accentul în majoritatea basmelor populare era pus pe armonia comunală Un povestitor sau naratori au spus povești pentru a apropia membrii unui grup sau trib ” Cu toate acestea, în Salomeea și în povestea Bunica întâlnim naratori – Lokanaan și, respectiv, Bunica – ale căror narațiuni nu fac altceva decât apropie membrii unei comunități Nu ne uităm la revizuiri care „[corespund] cerințelor și gusturilor schimbate ale publicului”, ci în schimb acestea sunt adaptări sălbatice (sau Wilde) ale formelor tradiționale: lokanaan subminează istoria locală, iar bunica face la fel cu un basm aparent simplu Aceste adaptări (din nou, ale formelor naraționale tradiționale) sunt cu totul alienante, iar Brecht a făcut din adaptare o practică comună în teatrul său Cred că singurul element pe care nu vrem să-l uităm aici este că există povestitori care povestesc aceste povești Care sunt motivațiile povestitorilor? De ce lokanaan și bunica își spun poveștile? Cu orice poveste, această întrebare nu poate fi ignorată Atâta timp cât există un povestitor, există o anumită motivație pentru a spune povestea Fie că basmele sunt spuse pentru a reînscrie ideologiile culturii dominante sau pentru a le submina (ca în cazul lui Salomee sau al basmului bunicii), există o agendă (chiar și în divertisment): totul este politic Dar lokanaan nu este un simplu povestitor în sensul tradițional lokanaan, după Hayden White și Michel de Certeau, este un povestitor care este, de asemenea, istoric și profet Cunoașterea lui lokanaan despre trecut și viitor precipită acțiunea prezentă a piesei Este gura lui lokanaan pe care Salome vrea să o sărute, pentru că prin gura lui ea caută îndrumări despre cum să acționeze în viitor (din cauza, probabil, despre cunoștințele lui despre trecut, ca cunoștințele lui lokanaan) din trecut este mai mult sau mai puțin tot ceea ce aude înainte de a-i cere sfatul): „Vorbește din nou, lokanaan Vocea ta este muzică pentru urechea mea Vorbește din nou! Vorbește din nou, lokanaan, și spune-mi ce trebuie să fac ” lokanaan își creează narațiunile istorice și, respectiv, teleologice, în principal în două moduri retorice: (r) pune întrebări și ( ) vorbește în imperative Întrebările lui lokanaan, în cea mai mare parte, îi creează narațiunile istorice Prin întrebările sale, publicul află despre trecutul promiscuu al lui Irodiadei: Unde este ea care a văzut imaginile bărbaților pictate pe perete, chiar și imaginile caldeenilor pictate cu culori, și s-a predat poftei ochilor ei și a trimis ambasadori în țara Caldeei? Unde este ea care s-a dăruit căpitanilor Asiriei, care au chelie pe coapsele lor și coroană de multe culori pe cap? Unde este ea care DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde s-a dat tinerilor egiptenilor, care sunt îmbrăcați în in subțire și zambile, ale căror scuturi sunt de aur, ale căror coifuri sunt de argint, ale căror trupuri sunt puternice? Lucrul curios despre faptul că, prin lokanaan, istoria (adică trecutul) este spusă sub formă de întrebări, în special în întrebări despre locație, este că ceea ce a transpirat nu poate fi stabilit cu certitudinea gramaticii corespunzătoare; cu toate acestea, dar în ciuda puterii sale profetice, ceea ce lokanaan îi poruncește Salomei să facă (prin imperative) atât acum, cât și în viitor are mai mult sau mai puțin efectul opus asupra Salomei Forța acțiunii viitoare dorite de lokanaans o face pe Salome să dorească exact ceea ce lokanaan găsește atât de nedorit: „Înapoi, fiica Sodomei! Nu mă atinge ” „ Pe scurt, povestitorul – lokanaan – nu poate controla modul în care vor fi folosite narațiunile pe care le transmite Și acesta este ideea lui Wilde lokanaan, pentru a fi un povestitor eficient, trebuie să-și înlăture propriile dorințe cu privire la ceea ce își dorește de la publicul său Semnul întrebării, nu tocmai din punct de vedere gramatical, ci metaforic, arată incertitudinea lokanaanilor cu privire la cum să încorporeze istoria, astfel încât să nu se repete din nou De fapt, lokanaan indirect face ca istoria să se repete (după cum s-a spus mai sus declarațiile lokanaans au un efect opus a ceea ce își dorește lokanaan), iar a doua oară este mai sinistră decât prima: dorințele erotice ale lui Herodiade devin deviante, perverse, și dorințele morbide ale Salomei lokanaan moare pentru că își inserează propriile dorințe în narațiunea dorită a viitorului (oricum ceva discutabil pentru un profet care pare să aibă o anumită cunoaștere a viitorului, dar nu poate vedea cum propriile sale acțiuni afectează acel viitor) lokanaan folosește narațiunile istorice pentru a-și preda indirect propria morală Wilde alege această poveste, într-un fel, pentru că narațiunea moral-istoric spusă de lokanaan (totuși, este firesc să aruncăm istoria ca atare, prin White) miroase a didacticism pasiv Povestirea detașată sau traducerea acestei povești istorice/biblice a lui Wilde este menită să contrasteze didacticismul lokanaan în favoarea unui tip de didacticism activ, mult mai asemănător lui Brechf, care forțează publicul, prin înstrăinare și detașare de dorință și emoție, să învață, pe cont propriu, cum să acționeze în viitor Salome în performanță Deși mă concentrez aici pe o producție care nu a fost prezentată în mod explicit ca o producție brechtiană a piesei, în general, în ceea ce privește istoria DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru a reprezentației piesei (și a operei), cu cât producția era mai recentă, cu atât spectacolele erau mai deschis brechtiene (deși niciuna nu a fost promovată ca producții brechtiene ale lui Salomee) Ar fi greu să ne gândim la orice alt cuvânt pentru a descrie istoria producției lui Salome a lui Oscar Wilde decât opulent Lucrarea a fost renumită adaptată ca operă și balet, iar producția lui Peter Brook a operei lui Strauss, cu decoruri concepute de Dali și o rochie făcută din mii de pene de păun, este pur și simplu cea mai extremă exemplu de exces de design care a fost adus atât piesei, cât și adaptărilor sale O astfel de opulență, care uneori a atins niveluri decadente în mintea unor critici, a fost mult timp asociată cu Wilde În consecință, unii au considerat că Wilde este un dramaturg apolitic Cu toate acestea, mai multe producții recente au respins opulența și au explorat politicile sociale implicite în piesă În Estelle Parsons Salome: The Reading, această tendință către producția anti-opulentă și politică se dezvoltă într-o critică feministă și o explorare a potențialului teatrului de a submina ierarhiile primite Salome: The Reading este o colaborare cu o semnificație istorică, regizoare de pereche Estelle Parson, renumită pentru producțiile sale multietnice și multilingve, cu Yukio Tsuji, care timp de douăzeci de ani a fost compozitorul casei la „internațional” La MaMa Clubul de teatru experimental Din momentul în care am văzut prima scenă de la Teatrul Ethel Barrymore din New York City, am știut că aceasta va fi o îndepărtare radicală de producțiile anterioare Setul era destul de gol; grupuri de suporturi de muzică negre și scaune pliante din lemn și metal stăteau aproape de public, în stânga și în dreapta scenei În centrul scenei, o platformă „T” ușor ridicată forma sala tronului pentru Irod O altă platformă pătrată, în josul scenei și ridicată la doar un pas de la sol, la fel ca sala tronului a lui Irod, sugera o cisternă lokanaans Yukio Tsuji a cântat cu toate instrumentele sale lăsate în vedere publicului La fel de remarcabilă a fost și absența scării unde, la sfârșitul piesei, Irod se oprește la mijlocul ascensiunii și pronunță condamnarea la moarte pentru „acea femeie!” Actorii au apărut Scripturi în mână Acest lucru nu a fost neapărat surprinzător, având în vedere că producția a fost catalogată drept „Lectură” Cu toate acestea, aceasta nu a fost o lectură strictă Sau mai degrabă, producția sa jucat cu convențiile lecturii pentru a produce atât detașare critică, cât și empatie în public Actorii stăteau adesea scenariile în mână sau stăteau în picioare înaintea muzicii Alteori, însă, erau mobile și uneori livrau linii off-book Adesea, actorii și-au livrat replicile publicului în maniera unei lecturi, alteori actorii DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde a creat momente intime între personaje Dansul celor șapte văluri, interpretat de Marisa Tomei, a fost profund teatral și captivant Ea a trecut instantaneu de la cititor la personaj, a interpretat un dans frenetic, erotic – smulgându-și topul la sfârșitul dansului și lăsându-se expusă – și apoi a revenit la fel de repede la rolul ei de cititoare Cu simplul gest de a relua scenariul, Tomei a rupt speliul emoțional, punând în prim plan actorul peste personaj În acel singur dans, Tomei a dramatizat relația dialectică dintre actor și personaj, permițând publicului să vadă modul în care agenda personală și politica actorilor apar în crearea artei sale Cu câteva momente înainte de dans, cu scenariul în mână, Tomei și-a pus în prim plan propriul statut de actor distinct de personajul pe care l-a prezentat Această bifurcație a fost subminată strategic în timpul dansului emoțional, ca atunci când Salomeea a făcut contact vizual cu Irod și apoi a fost restabilită, ca atunci când actrița a condamnat brusc publicul – voyeurii – cu o privire conștientă În acest proces, publicului i s-a permis să vadă mai multe personaje – Salome lui Wilde, Salome Parsons, Salome Tomei, Salome istorică și Marisa Tomei – toate combinate într-un singur corp Granițele fluide dintre actor și personaj din această producție au permis un comentariu social asupra femeii obiectivate și asupra puterii și neputinței pe care voyeurismul le conferă acesteia După acea privire decisivă, Salomea lui Wilde a fost schimbată pentru totdeauna În producția lui Parsons, a devenit ușor de văzut cum Wilde și-a prezentat personajele ca actori de sine stătător, fiare potențiale de sabotaj ierarhic și indeterminare Salomea lui Tike Patrick Dupond în baletul său, care „nu era băiat sau fată, ci între ele”, Tomei, Al Pacino și restul distribuției talentate nu erau actori sau personaje, ci „Între ” Publicul a experimentat un spectacol metaforic de păpuși, cu scena și toate dispozitivele sale și multe dintre intențiile sale, devenind transparente, precum șirurile din afirmația lui Kohl că personajele sunt „ca o păpuși” ” Această întorsătură brechtiană în Salomea lui Wilde este extrem de semnificativă Lectura sugestivă a lui Estelle Parsons a lui Salome transformă producția de obicei ciudată, asemănătoare unei fabule, opulentă, într-o lectură subtil subversivă și detașată intenționat Din câte știu, nu a existat nicio discuție reală care să-i fi adus vreodată pe Brecht și Wilde sub aceeași lentilă Sperăm că aceste ultime producții vor face posibilă aducerea a doi scriitori majori într-un dialog până acum greu imaginat, eventual erodând diviziunea strictă dintre apoliticul și opulența teatrului lui Wilde și anti-decadența politică a teatrului lui Brechfs DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Wilde: traducătorul Salome este o piesă de istorie relativ modernă din punct de vedere istoric, în stilul lui Brecht, așa cum poate fi atestată prin istoria sa de producție despre imaginația lui Wilde despre cum era Iudeea biblică – și mai mult despre cum era propria lui societate – decât despre Iudeea biblică în sine Salomeea, deci, este un portret simbolist al Iudeii biblice prin ochii unui irlandez din secolul al XIX-lea, care și-a stabilit casa în principal la Londra, scriind piesa (în timp ce locuia la Paris) în franceză Ian Andrew MacDonald investighează influența pe care traducerile biblice franceze au avut-o asupra alegerii cuvintelor lui Wilde în Salome și cum, prin controlul imperfect, dar acceptabil al lui Wilde asupra limbii franceze, Wilde folosește limba franceză pentru a crea momente în text care sunt în esență intraductibile și nu se găsesc în versiunea în limba engleză a piesei notează MacDonald, posibil datorită predilecției aparente a lui Wilde pentru a scrie în franceză așa cum s-ar vorbi și pentru vocabularul său mai mic în franceză și incapacitatea de a utiliza sintaxa complexă, că Wilde folosește expresii precum „enfin” („la urma urmei”) de șaisprezece ori și „On dirait” („ar spune cineva”) de paisprezece ori MacDonald sugerează că această repetare în textul francez este „motivul principal pentru care textul englezesc are stilul său unic, care este atât de diferit de stilul comediilor sale de maniere scrise în limba engleză”, prezentând „repetitivitate lingvistică și simplitate care este hipnotică și muzicală într-un mod în care proza lui Wilde din comedii nu este ” În plus, în timp ce mare parte din stilul lui Salome în engleză sună ca Biblia King James și Peter Cogin sugerează că Wilde s-a referit la o versiune franceză din al Bibliei, MacDonald susține că Wilde, cel mai probabil, s-a uitat și la alte traduceri franceze ale Bibliei „tu”: în timp ce textul în franceză al lui Wilde se citește ca franceză modernă, standard, traducerea lui Wilde în engleză – folosind „tu”, „thee” și „thu” „Amintiți-vă de engleza mijlocie și de Versiunea King James a Bibliei ” MacDonald c include: „Wilde arată că el a văzut traducerea ca pe o oportunitate de a face schimbări editoriale în mod normal dincolo de competența traducătorilor literari, schimbând tonul Salomei sale engleze într-un stil mult mai arhaic ” MacDonald explică de ce Wilde ar fi putut schimba tonurile : „Mitul Salomei a fost un motiv frecvent folosit în cultura artistică și literară franceză de la sfârșitul secolului al XIX-lea, DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde în timp ce era mai străin și mai străin pentru un public englez ” Cu alte cuvinte, portretizarea iudeenilor biblici care vorbeau engleza biblică King James (sau engleza mijlocie) spune multe despre audiența engleză a lui Wilde de la sfârșitul secolului al XIX-lea și Percepția lui Wilde asupra publicului său englez Cu toate acestea, înainte ca Wilde să fie un scriitor de succes, Wilde a fost, mai întâi, un clasicist de succes În timp ce se afla la Trinity College, Dublin, Wilde a câștigat medalia de aur Berkeley pentru greacă și a lucrat cu mentorul său JP Mahaffy la Viața socială a lui Mahaffy în Grecia Wilde, apoi, a primit o licență în Moderații clasice și Literae Humaniores (Greats) la Universitatea Oxford, studiind limba latină și greacă și, respectiv, istoria și filozofia romană și greacă Wilde, după cum se știe, a fost foarte influențat de mentorul său de la Oxford, Walter Pater Despre Studiile lui Pater în istoria Renașterii, Wilde obișnuia să o numească „cartea mea de aur” și iubea prima carte a lui Pater, Marius Epicurianul, despre un tânăr roman Deși Wilde era extrem de familiarizat cu Biblia însuși și ar fi cunoscut aproape sigur cele două versiuni ale tăierii capului Sfântului Ioan Botezătorul din Biblie (Mat Ð“ -Ð“ și Marcu :r - ), este foarte probabil că Pater a fost cel care a plantat indirect semințele lui Salome în capul lui Wilde Potrivit lui Richard Ellmmann: Pater l-a împrumutat lui Wilde Ð° Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ din Trois Contes, tocmai publicat la Paris În această lucrare a „materului fără păcat pe care muritorii îl numesc pe Flaubert”, așa cum l-a descris Wilde într-o scrisoare, se aflau poveștile Sfântului Julien, Irodiadei și Sfântului Ioan Acestea l-au impresionat pe Wilde, care după aceea a început să compună revizuirile sale sceptice ale narațiunilor biblice El a împrumutat de la Flaubert și forma greacă a numelui lui John (lokanaan) Christopher S Nassaar, de asemenea, în articolul său „Pater în Wilde’s The Happy Prince and Other Tales and A House of Pomegranates” discută despre influența lui Pater asupra carierei literare a lui Wilde: Cariera literară matură a lui Oscar Wilde a început în , când a scris „Crima lui Lord Arthur Savile”, apoi a urmat „The Canterville Ghost” și basmele din „Prințul fericit și alte povești și O casă” de rodii Aceste povești dezvăluie multe influențe – Hans Christian Andersen, Blake, Carlyle – dar Pater are o influență principală asupra multora dintre ele În De Profundis, Wilde a scris despre Marius Epicurianul că în el „Pater caută să împace viața artistică cu viața religioasă în sensul profund, dulce și auster al cuvântului Dar Marius este puțin mai mult decât un spectator: un spectator ideal într-adevăr, totuși un simplu spectator și poate puțin prea ocupat cu frumusețea vaselor din Sanctuar pentru a-l observa DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru că el se uită la Sanctuarul întristării” (Scrisorile ) În multe dintre basme, preocuparea lui Wilde este exact aceea a lui Pater în Marius – să îmbine creștinismul cu viața artistică sau estetismul – cu diferența că conținutul emoțional este mai mare și ne impresionează mai mult cu tărie că ne aflăm în „Sanctuarul întristării” În alții, el este mai preocupat de Concluzia Renașterii, de sfaturile ei insistente că ar trebui să ne dedicăm viețile bucuriei private a celor mai bune obiecte de artă – sfat pe care îl respinge cu tărie Alex Murray scrie și despre relația complexă și amploarea influenței lui Pater asupra lui Wilde Murray argumentează: Această mișcare către o estetică ontologică este responsabilă pentru a duce logica esteticii pateriane la concluzia lor inevitabilă, una pe care Wilde a văzut-o drept cea mai mare provocare a culturii victoriane hegemonice Ea marchează, de asemenea, punctul în care arta, în provocarea sa față de obiceiurile sociale, a negat orice obligație de a contesta modelele de organizare socială, respingând arta utopică anterioară a romantismului În această respingere conștientă a socialului, vedem începuturile unei politici culturale în care se dezvoltă o schismă între tărâmul esteticului și lumea vieții; în care angajamentul artei cu socialul și politicul este unul de respingere, nu de angajament Deși a avut loc în - d Hr , la peste câțiva ani după evenimentele din jurul Sfântului Ioan Botezătorul și în Roma, nu în Iudeea, Marius Epicurianul lui Pater prezintă câteva legături interesante cu Salomeea lui Wilde Folosirea de către Pater a textelor clasice și istorice, care prezintă o intertextualitate (ceva lucru pe care Kees de Vries sugerează că Wilde îl afișează în Salome ) și sugestia lui Pater că timpul de schimbare și incertitudine al lui Marius a fost similar cu Pater epocă proprie, poate fi găsită, atât direct, cât și indirect, în Salomea lui Wilde Transportându-și publicul într-un loc îndepărtat, Iudeea biblică, Wilde este capabil să-și facă publicul „să trăiască prin” o societate despotică Spre deosebire de Marius, despre care Nassaar susține că este „spectatorul ideal” al unei perioade de schimbare, Salome este un participant activ, oricât de puțin probabilă ar fi capacitatea ei de a afecta schimbarea În societatea clar hiper-clasată a lui Salome, Salome se mișcă între diferite lumi și sfere Acest personaj intermediar pe care Wilde îl creează în Salome, mai ales când este juxtapus cu The Importance of Being Earnest, arată (pentru a nu fi de acord cu Murray) angajamentul lui Wilde cu propria sa societate Dar, la fel de important, Salome lui Wilde forțează publicul să se angajeze cu propria lor societate în conturarea unui viitor În timp ce Salome este participantul activ, publicul este cel activ DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde spectator, încercând să reconceptualizeze o lume în care „Sanctuarul întristării” al lui Salome – întristarea de a fi și de a nu fi Salomee – intră în contact cu propria lume a lui Wilde (mai ales dacă Salome este concepută ca un bunbury) -ist ca Algernon și Jack în The Importance of Being Earnesf) Concluzie: întotdeauna Salomee De ce a ales Oscar Wilde în mod special povestea Salome? Cred că indiciul poate fi găsit în prezența lui Salome în Biblie După cum am menționat mai devreme, deși există o înregistrare istorică a Salomeei în Antichitățile evreilor ale lui Josephus, Salomee există și nu există în Biblie Deoarece Salomeea nu este numită în Biblie, ea este nedefinită și amorfă Cu toate acestea, având în vedere ideea budistă zen că, odată ce numești ceva, îl ucizi, Salome este, de asemenea, plină de posibilități, deoarece nu este numită Prin urmare, atunci când Irod proclamă: „Omoară acea femeie!” Poate că Irod a ucis-o pe femeie, dar nu a omorât ideea În Salome, pronunțarea „Ucide acea femeie!” sugerează că până la sfârșitul piesei cine este Salome nu se potrivește cu modul în care este percepută Și, în acest fel, Salomeea este o tragedie Cu toate acestea, prin grația dramaturgilor în direcțiile de etapă finală – „Salomee, fiica lui Irodiadei, Prințesa de Iudeea”, Wilde arată că atât o percepe și o cunoaște pe Salome ca una și aceeași persoană (și , astfel, publicul o face, de asemenea) În acest sens, Salomeea, povestea ei și paradoxul ei (aceleași paradoxuri împărtășite de masele în societatea lui Wilde) trăiesc și vor fi explorate pentru totdeauna, aducând pentru totdeauna Salomeea istorică și biblică din prezentul lui Wilde în ambele viitorul lui și al nostru Note Kohl, Oscar Wilde, Ibid Tillis, „The Actor Occluded”, Quigley, „Realism and Symbolism in Oscar Wilde's Salome,” Donohue, „Salome and the Wildean Art of Symbolist Theatre”, Wilde, „Salome”, Oscar Wilde, de ani Ibid Ibid „Penumbra”, The Oxford English Dictionary, a doua ed , Wilde, „Salome”, Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Această informație provine din notele personale ale lui Joseph Donohue despre Rosenbach Salome, i v Wilde, „Salome”, Ibid McAuley, Space in Performance, Ibid „Stay”, Oxford English Dictionary, ed a -a Wilde, „Salome”, Ibid Ibid Ibid Kohl, Oscar Wilde, Donohue, „Salome and the Wildean Art of Symbolist Theatre”, Brecht, Brecht on Theatre,, Wilde, Scrisori complete, Ibid Brecht, Brecht despre teatru, Am găsit introducerea lui Steven Swann Jones în cartea sa, The Fairy Tale: The Magic Mirror oflmagination, deosebit de utilă în clasificarea genurilor în narațiunile populare Kohl, Oscar Wilde, de ani Zipes, Basmul ca mit, Ibid Ibid Ibid Ibid Wilde, „Salome”, Ibid Ibid I King's Hali, Deşi producţia King's Hali de Salome în Covent Garden, Londra din nu ar fi putut, desigur, să prezică manifestele estetice ale lui Brecht pentru teatru, se arată în recenzia lui Max Meyerfield ca și cum aceasta ar fi fost o producție autodeclarată brechtiană a lui Salome: „Scena a fost lăsată ridicol de goală și nu a produs nicio clipă iluzia terasei din afara banchetelor lui Irod Dansul celor șapte văluri a fost executat cu toată deprinderea unei guvernante britanice” (Tanitch, Oscar Wilde on Stage and Screen, ) De ce a optat regizorul, CS Ricketts, pentru o scenă ca aceasta? Comentariile lui Richard Allen Cave despre această performanță sunt perspicace: „Obiectivul [Ricketfs] pare să aducă întotdeauna publicul la o conștientizare sporită a dinamicii interioare a acțiunii care constituie subiectul utilizarea subtilă a designului pentru a modela o sensibilitate de răspuns a publicului” („Wilde Designs”, ) Cave continuă să explice că Brecht explora un teritoriu similar cu cel al lui Ricketts ( ) DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde II Royal Opera House, Deși aceasta nu a fost prima producție din Salome a lui Richard Strauss – care a avut premiera la Dresda în – această producție de la Londra poate fi una dintre cele mai alienante spectacole, având în vedere designerul: Salvador Dali „Salvador Dali a oferit un fundal de pene de păun gigantice, metri și metri de plasă de nailon stacojiu, scuturi uriașe cu țepi Herodias abia se putea mișca în interiorul cofiei și gulerului ei Desenele au provocat un scandal” (Tanitch, Oscar Wilde on Stage and Screen, ) Cu siguranță, aceste modele au asigurat că această producție nu ar putea fi o „felie de viață” În schimb, lumea imaginară a creat un vis brechtian: „Singurul punct important pentru spectatorii din aceste case este că ar trebui să poată schimba un contradictoriu lume pentru una consecventă, una pe care abia o cunosc pentru una dintre ele la care să poată visa” (Brecht, Brecht on Theatre, ) În plus, după cum a remarcat regizorul, Peter Brook: „Scopul este unul muzical Această Salome este concepută mult mai mult pentru cântăreți” (Tanitch, Oscar Wilde on Stage and Screen, ) Pentru Brecht, „ muzica poate să-și spună punctul de vedere în mai multe moduri și cu deplină independență și poate reacționa în propria manieră la subiectele tratate; în același timp, poate, de asemenea, pur și simplu să ajute la împrumutul diversității divertismentului” (Brecht, Brecht on Theatre, ) Piesa lui Oscar Wilde s-a împrumutat frumos unei adaptări pentru operă III Paris, În „A Short Organum for the Theatre”, Brecht discută o altă metodă de actorie (nemenționată anterior în acest articol) de înstrăinare a publicului: „Dacă rolul este jucat de cineva de sex opus, sexul caracterul va fi scos în evidență mai clar; dacă este jucat de un comediant, fie comic sau tragic, va căpăta aspecte noi” (Brecht, Brecht on Theatre, ) Această producție exclusiv masculină din , la Paris, a realizat tocmai această ispravă IV City Center Theatre, Prezentat de Ballet of the th Century, această adaptare în baletul lui Salome din New York a fost cel mai bine descrisă de Patrick Dupond (care a interpretat-o pe Salome) într-un interviu: „Seducția este împinsă până la distrugere Este inspirat de Kabuki și Oscar Wilde Trebuie să mă comport la fel de mult cum dansez Ð“Ñ‚ nu un băiat sau o fată, ci între ele Este foarte ciudat și foarte complicat” (Tanitch, Oscar Wilde on Stage and Screen, , sublinierea mea) Ð ÐµÐ³Ðµ revedem ideea de liminalitate Această portretizare a Salomei face personajul nedefinit și evidențiază aceeași imposibilitate de a juca pe care o demonstrează și marionetele În plus, calitatea asiatică a spectacolului (inspirația sa Kabuki) se potrivește bine cu teatrul brechtian V The Gate Theatre, Richard Alan Cave a scris cu o mare perspectivă despre Salome a lui Steven Berkhoff, care a avut premiera la The Gate Theatre din Dublin în , a fost transferată la Royal National Theatre din Londra ( ), apoi jucată la Festivalul de la Edinburgh ( ) și ulterior la Festivalul Spoleto din Charleston, Carolina de Sud ( ) În producția din DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru la Teatrul Național Regal din Londra, Steven Berkhoff l-a jucat pe Herod Cave scrie asta despre producția lui Berkhoff: Aceasta nu a fost o dramă costumată sau un spectacol biblic și nici nu a fost o răsfăț senzațional de sexualitate perversă (nu a existat niciun fel de senzaționalism: chiar și dansul lui Salomee a fost un striptease mimat în care nu erau de fapt scoase hainele) Berkhoff a arătat că Salomei este o piesă politică cu o margine metafizică riguroasă a intenției sale satirice Pentru a face acest lucru, el a subminat fără încetare toate așteptările posibile pe care publicul le-ar putea aduce spectacolului, stabilite prin renașterile din ultimele două decenii și o consecință a acestui lucru a fost că Berkhoff a redat piesei potențialul său subversiv considerabil (Peștera, „Wilde Designs”, - ) Odată cu producția lui Berkhoff, Salome a devenit o piesă care nu urmează dictonul lui Wilde de „artă de dragul artei”, ci poate fi citită ca o piesă politică subversivă Mai mult, actul de a mima îndepărtarea hainelor lui Salome constituie o manifestare brechtiană: există o transparență evidentă în această producție între actorie și acțiune Tanitch, Oscar Wilde pe scenă și pe ecran, Ian Andrew MacDonald, „Oscar Wilde ca scriitor francez, Ibid Ibid Ibid Ibid Ellmann, Oscar Wilde la Oxford, Matt : Căci Irod îl prinsese pe Ioan, îl legase şi îl băgase în temniţă, din pricina lui Herodias, soţia fratelui său Filip; : pentru că Ioan i-a zis: „Nu-ţi este îngăduit să o ai ” : Şi, deşi voia să-l omoare, se temea de popor, pentru că îl considerau prooroc : Dar când a venit ziua de naștere a lui Irod, fiica lui Hero’di-as a dansat în fața mulțimii și i-a plăcut lui Irod, : și i-a făgăduit cu jurământ că îi va da tot ce va cere : Îndemnată de mama ei, ea a zis: „Dă-mi aici, pe un platou, capul lui Ioan Botezătorul ” : Şi împăratul ia părut rău; dar din pricina jurămintelor și a oaspeților săi a poruncit să fie dat; : El a trimis să taie capul pe Ioan în închisoare : Capul lui a fost adus pe un platou, dat fetei, iar ea l-a adus mamei ei : Și ucenicii lui au venit, au luat trupul și l-au îngropat; și s-au dus și au spus lui Isus Marcu : Căci Irod îl trimisese şi îl prinsese pe Ioan şi îl legase în temniţă din pricina lui Herodias, soţia fratelui său Filip; pentru că se căsătorise cu ea : Căci Ioan i-a zis lui Irod: „Nu-ţi este îngăduit să ai nevasta fratelui tău” DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Relativitatea istorică și (ne)specificitatea în Salomea lui Wilde l Dar ea nu a putut, : căci Irod se temea de Ioan, știind că este un om drept și sfânt, și l-a păzit Când l-a auzit, a rămas foarte nedumerit; şi totuşi l-a auzit cu bucurie : Dar o ocazie a venit când Irod, de ziua lui, a dat un ospăţ pentru curtenii săi, ofiţerii şi conducătorii Galileii : Căci, când fiica lui Hero'di-as' a intrat şi a dansat, ea a plăcut lui Irod şi oaspeţilor lui; și împăratul i-a zis fetei: „Cere-mi ce vrei și îți voi acorda ” : Și i-a jurat: „Orice îmi vei cere, îți voi da, chiar și jumătate din partea mea Împărăția ” : Și ea a ieșit și a zis mamei sale: „Ce să întreb?” Și ea a răspuns: „Capul lui Ioan Botezătorul ” : Și a intrat îndată s-a grăbit la împărat şi a întrebat, zicând: „Vreau să-mi dai îndată capul lui Ioan Botezătorul pe o farfurie ” : Şi împăratul a fost foarte rău; dar din cauza jurămintelor și a oaspeților săi nu voia să-și încalce cuvântul față de ea : Și îndată împăratul a trimis un ostaș din pază și a poruncit să-i aducă capul S-a dus şi l-a tăiat capul în temniţă : Şi i-a adus capul pe un platou, şi l-a dat fetei; iar fata i-a dat-o mamei ei : Când au auzit ucenicii lui, au venit, i-au luat trupul și l-au pus într-un mormânt Ellmann, Oscar Wilde, de ani Nassaar, „Pater din Wilde’s The Happy Prince and Other Tales and A House of Pomegranates” A Murray, „Acquiescing into a Facile Orthodoxy? Vezi de Vries, „Intertextuality and Intermediality”, - Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo: traducere „Condițiile” din istorie în Viața lui Brecht din Galileo Rezumat: examinează înțelegerea lui Brecht despre nevoia de a transmite „condiții” de la un moment la altul, de la o cultură la alta Concentrându-mă pe telescop ca metaforă centrală și agent al schimbării în piesă, susțin că Brecht modelează structura piesei după acesta: creând un arc în formă de telos care obligă publicul să își ia în considerare acțiunile viitoare Gândit în acest fel și juxtapunând-o cu noțiunile de istorie, susțin că Brecht își obligă publicul să sufere ceea ce Alasdair Maclntyre numește o „criză epistemologică”, opunând narațiunile istorice unele împotriva altora Rezolvarea acestei crize epistemologice create ajunge chiar în inima noțiunii lui Brecht despre ceea ce încearcă să facă teatrul epic Bennett, Y Michael Povestirea trecutului prin teatru: patru texte cruciale New York: Palgrave Macmillan, doi: / DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo Ziduri și sfere și imobilitate! Timp de două mii de ani oamenii au crezut că soarele și toate stelele cerului se rotesc în jurul omenirii Papa, cardinali, prinți, profesori, căpitani, negustori, peșteri și școlari au crezut că stau nemișcați în interiorul acestei sfere de cristal Dar acum ieșim din asta, Andrea, cu viteză maximă Pentru că vremurile vechi au trecut și acesta este un timp nou â€”Galileo, Viața lui Galileo Universul și-a pierdut centrul peste noapte și s-a trezit și a descoperit că are nenumărate centre Astfel încât fiecare poate fi văzut acum ca centru, sau deloc Dintr-o dată e mult loc „Galileo, Viața lui Galileo Pentru a descoperi legile mișcării societății, această metodă tratează situațiile sociale ca pe niște procese și identifică toate inconsecvențele lor Nu consideră nimic ca existând în măsura în care se schimbă, cu alte cuvinte, este în dizarmonie cu ea însăși „Bertolt Brecht, A Short Organum for the Theatre Legile mișcării unei societăți nu trebuie demonstrate prin „exemple perfecte”, deoarece „imperfecțiunea” (incoerența) este o parte inițială a mișcării și lucrul mutat â€”Bertolt Brecht, Un scurt organ pentru teatru Este binecunoscut printre cercetătorii lui Bertolt Brecht că titlul original al lui Brechfs Life of Galileo era The Earth Moves Epigrafele de mai sus atestă fascinația lui Brech pentru mișcare și mișcare, nu doar în Galileo, ci și în cea mai cunoscută lucrare teoretică a lui Brech, A Short Organum for the Theatre (Având în vedere că Brecht discută despre Galileo/Galileo în șapte dintre secțiunile sale numerotate din A Short Organum, nu este atât de exagerat să juxta-punem aceste două texte ale lui Brecht ) Dar punerea acestor pasaje într-un dialog de lucru expune ceva curios: în timp ce Galileo distruge un sistem consistent, „perfect” (universul ptolemaic), el creează (sau explică) un alt sistem consistent, „perfect” (universul copernican, cu un sistem de acum-înțeles-a-fi-previzibil, orbite consistente) Există, așadar, doar două diferențe între sisteme: (i) sistemul copernican încorporează mișcare (spre deosebire de sistemul de „imobilitate” găsit în sistemul ptolemaic) și ( ) nu există un „centru” inerent pentru Sistemul copernican (față de un centru foarte clar în sistemul ptolemaic, pământ) Aceste două diferențe în sistemul copernican abordează „inconsistențele” pe care Brecht vrea să le expună? În general, nu DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Desigur, este, de asemenea, binecunoscut printre (nu doar Brecht, ci) savanții moderni în dramaturgie că Brecht era preocupat de istorie Preocuparea lui Brecht a fost în portretizarea unei rude istorice: Trebuie să renunțăm la obiceiul de a lua diferitele structuri sociale din perioadele trecute, dezbrăcându-le de tot ceea ce le face diferite; astfel încât toate să semene mai mult sau mai puțin cu ale noastre, care apoi capătă din acest proces un anumit aer de a fi fost acolo tot timpul, cu alte cuvinte de per-manență pură și simplă În schimb, trebuie să le lăsăm semnele lor distinctive și să le păstrăm întotdeauna impermanența în fața ochilor noștri, pentru ca și propria noastră perioadă să fie văzută ca fiind impermanentă Dacă ne asigurăm că personajele noastre de pe scenă sunt mișcate de impulsuri sociale și că acestea diferă după perioadă, atunci îi îngreunăm spectatorului nostru să se identifice cu ei El nu poate simți pur și simplu: așa aș proceda eu, dar cel mult poate spune: dacă aș fi trăit în acele circumstanțe Gândindu-ne la prezentarea istoriei de către Brecht și înfățișând relativul istoric și fascinația sa față de mișcare, poate putem înțelege ce făcea Brecht în Galileo și de ce demonstrarea universului copernican a fost în concordanță cu modus operandi al lui Brecht Mișcarea și istoria, la suprafață, par a fi în contradicție Istoria este în general retrogradată într-un trecut obiectiv care pare imobil, imuabil, complet și mort Dar, așa cum am discutat afirmațiile lui Michel de Certeau despre istorie în Introducere, istoria (sau cel puțin în relatarea istoriei, forma narativă a istoriei pe care Hayden White o observă, care este singurul mod în care cunoaștem istoria) este, totuși , destul de viu și în continuă mișcare Dacă observațiile lui Certeau și ale lui White despre istorie și producția ei sunt luate împreună, atunci istoria este mutabilă, nu pentru prezent – pentru că narațiunile noastre determinate social și sensul timpului nostru actual sunt oarecum stabilite – ci pentru viitor imprevizibil, în care sentimentul său de rupturi, începuturi și sfârșituri va fi determinat de situația actuală a viitorului și de sensul formei narative În acest fel, Brecht este capabil să reconcilieze epigrafele de mai sus Tehnica de actorie brechtiană, în care actorul își comentează personajul, face ca relativul istoric să se adapteze întotdeauna la viitor (și la aranjamentele sociale imprevizibile ale viitorului) Astfel, diferitele condiții sociale sunt înțelese prin narațiuni diferite Și este – de fapt, mai degrabă – juxtapunerea a două narațiuni (din două condiții istorice diferite) și modul în care aceste două narațiuni expun DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo imprecizia și inconsecvența ambelor narațiuni care produc efectul de alienare (efectul A) pentru audiență Publicul expus efectului de alienare trăiește, ceea ce Alasdair Maclntyre a numit, o „criză epistemologică” Maclntyre sugerează că cineva experimentează o criză epistemologică atunci când cineva întâlnește relația dintre el pare să fie Când o schemă determinată cultural, sau viziunea asupra lumii, este pusă sub semnul întrebării prin dezvăluirea sau descoperirea de noi informații care contrazice schemele acestei persoane, aruncând această persoană într-o criză epistemologică, această persoană , pentru a rezolva criza epistemologică, trebuie să creeze o nouă narațiune Și aceasta – crearea forțată de către public de noi narațiuni bazate pe prezentarea unei lumi contradictorii de pare să fie – este întregul punct de epopee al lui Brecht teatru Astfel, Galileo examinează punctul din istoria umanității în care narațiunea și ideea de mișcare se intersectează: forțând publicul să fie conștient de narațiunile conflictuale; forțând publicul să realizeze că propriile lor narațiuni despre lume sunt doar construite social și cultural (adică artificiale, în sens larg, și făcute de om, în sens mai general); și forțând publicul să accepte că atât narațiunile, cât și societatea nu sunt un dat și nu sunt neschimbabile Richard J Beckley consideră că istoria joacă un rol cheie în înțelegerea vieții lui Galileo a lui Bertolt Brecht Folosind tehnici de teatru epic în Galileo, Brecht, după Beckley, descompune sentimentul aristotelic de inevitabilitate tragică atacând impresia de cauzalitate strictă și legăturile dintre incidentele din piesă Arătând fiecare etapă a acțiunii, Brecht sugerează că există diverse posibilități de dezvoltare și motive pentru un lanț de evenimente, nu doar unul inevitabil, cauzal, care duce în mod necesar la o concluzie tragică Adresându-se eroului tragic aristotelic, Beckley susține că Brecht înlocuiește „viziunea tragică a omul ca un pion neajutorat în mâinile destinului, pentru o viziune asupra omului condiționat social în acțiunile sale, forțat într-o situație tragică de condițiile sociale ” Beckley sugerează că publicul experimentează un rezultat tragic pentru un individ cauzat de funcționarea defectuoasă al societății, dar publicului i se arată și că societatea nu trebuie să funcționeze în acest mod nesatisfăcător Joseph Dial continuă această linie de gândire și susține că în Galileo, Brecht juxtapune doi Galilei Brecht folosește elemente ale dramei aristotelice pentru a dramatiza Galileo înfățișat de cărțile de istorie, în care istoricii din clasa mijlocie au încercat să facă acțiunile lui Galileo de înțeles, arătând că el a fost un erou în povestea progresului uman Dar Brecht, DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru după cum afirmă Dial, folosește și forme non-aristotelice de reprezentare din teatrul epic: de exemplu, cântăreața de baladă leagă învățăturile lui Galileo cu revoluția socială (în versiunea Ð“ ) ” Dial sugerează că efectul acestui juxtapunerea este că „conceptul de motivație continuă în care fiecare acțiune este explicabilă în termeni a ceea ce a fost înainte, ca ea însăși tranzitoriu, istoric și limitat”, găsit într-o reprezentare aristotelică a vieții lui Galileo a fost un mijloc mod de clasă de a observa istoria, incapabil să reproducă contradicțiile din viață (spre deosebire de „„distorsiunea” non-aristotelică a lui Brechf) Dial citește dramatizarea lui Galileo prin tensiunea din istorie dintre istoria obiectivă, ceea ce s-a întâmplat și istoria transmisă, descrierea a ceea ce sa întâmplat Brecht ia Galileoul cărților de istorie (istoria transmisă) și îl transformă în istorie obiectivă pentru a demonstra un episod din viața lui Galileo; astfel, Galileo arată cum construirea lui Galileo într-o manieră aristotelică este un produs al unui mod particular de a privi istoria (care este limitat de circumstanțele istorice) Pe de altă parte, pentru Brecht, „retractarea lui Galileo a trebuit să fie acceptat ca fapt, dar și o decizie, în circumstanțe diferite, ar fi putut fi diferită Dacă Galileo ar fi considerat propriile sale acțiuni din punct de vedere dialectic și ar fi văzut elementele luptei de clasă în Inchiziție, ar fi putut alege o altă curs şi a atenuat unele dintre problemele care afectează acum secolul al XX-lea ” Dial poate concluziona din acest argument că Brecht a perceput recunoaşterea istoriei ca o luptă a clasei de mijloc ca fiind primul pas progresist după fascism; astfel, a fost necesar să recitiți cărțile de istorie pentru a vedea percepția lor de clasa de mijloc asupra istoriei, juxtapunând această percepție împotriva proletariatului, perspectiva dialectică a discontinuității revoluționare (singura perspectivă despre care Brecht credea că ar putea învinge fascismul) Bursa în jurul lui Bertolt Brechf Life of Galileo s-a centrat în jurul a trei direcții principale: (r) istoricitatea și autenticitatea intrigii , ( ) structura aristotelică a intrigii și ( ) Brechf a trei versiuni ale piesei Acest capitol își propune să aducă în conversație aceste trei dialoguri academice (în special primele două), extinzând argumentele începute de Beckley și Dial, prin examinarea structurii piesei în raport cu arcul istoric al telosului Dacă ne gândim la Brecht care folosește un telos istoric, în loc să ne gândim că Brecht a căzut din nou în drama aristotelică (și, astfel, slăbind mesajul piesei, deoarece o structură aristotelică contrastează cu teoriile teatrale ale lui Brech, care sunt clar demonstrate în â Structura „brechtiană” a DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo teatru epic), putem vedea cum Brecht a reușit să creeze o piesă de istorie modernă și să-și întărească caii la acțiune prin încorporarea viitorului în trecut și prezent Dar subiectul în sine din această piesă este cel care dă istoriei, într-un fel, forma și puterea ei Galileo demonstrează cosmologia copernicană, răsturnând sistemul ptolemaic, cu un telescop Telescopul provine din „telos” și „scopeo”, , telos fiind „sfârșitul, scopul, obiectul sau scopul final ” Telescopul devine, prin urmare, atât agentul schimbării, cât și metafora piesei Sistemul ptolemaic a aruncat pământul în centrul a opt inele sau sfere de cristal Telescopul, aflat în mâinile lui Galileo, a permis omenirii să „[ie] să iasă din el ” Privind telescopic, Galileo a putut proiecta mișcările viitoare ale pământului și planetelor Mișcările noastre trecute (pământului) și poziția prezentă în univers determină cursul nostru viitor Pentru Brecht, expunerea mișcărilor noastre trecute (istoria noastră și condiția istorică trecută) la prezentul nostru (condiția prezentă), le permite oamenilor „curajul de a să se avânte prin spațiu fără sprijin”, să se înalțe fără sprijin într-o manieră care nu este pur și simplu graficată de un set de coordonate stelare Poate că acesta este motivul pentru care Brecht a numit inițial piesa, The Earth Moves Forma piesei, arcul său aristotelic, nu diminuează mesajul lui Brecht și nu sugerează că această piesă a pus sub semnul întrebării noțiunile lui Brecht de teatru epic și teoriile despre scenă În schimb, piesa oglindește imaginea centrală a piesei, telescopul, și duce publicul pe un arc în formă de te/os unde publicul trebuie să măsoare atât distanța dintre starea lor trecută și cea prezentă, cât și mișcarea corpurilor în fiecare condiție istorică pentru a-și determina propriul curs viitor de acțiune În timp ce Viața lui Galileo ar putea fi piesa cea mai clasică structurată a lui Brecht la suprafață, dacă Brecht dorește ca publicul său să treacă în acțiune, Viața lui Galileo este cu siguranță structurată, mai mult decât orice altă piesă a lui, pentru a realiza exact asta Crizele epistemologice ale lui Brecht Cele trei versiuni ale lui Galileo O observație a lui Betty Nance Weber conform căreia Brecht a afișat un „model sistematic, raional de relatare inversă a istoriei, adică din înapoi”, este importantă pentru faptul că Galileo a fost scris de trei ori Weber observă că Brecht explorează trecutul, progresând de la istorie în Galileo, la picarescul în Mama Curaj și copiii ei, la basmul din The Good Person of Szechwan și, în sfârșit, la legendă în The Caucazian DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Chalk Grele Este interesant de observat, totuși, situația din societate când Brecht a terminat fiecare piesă El a terminat (prima versiune a) lui Galileo în , când locuia în Danemarca, înainte de a exista semne că acesta a fost invadat A terminat Mama Curaj după ce Germania a invadat Polonia în Ð“ El a terminat Szechwan în Statele Unite, aproape de începutul implicării lor în al Doilea Război Mondial Și a terminat Chalk Grele în în Statele Unite, într-un moment în care valurile celui de-al Doilea Război Mondial începuseră să se întoarcă (pentru Aliați și împotriva Axei) Într-un anumit sens, pentru Brecht, lumea trebuie să fi părut că pierde progresiv din vedere istoria (și lecțiile culese din ea) și orice obiectivitate pe care istoria o oferea După al Doilea Război Mondial, Brecht a putut să se întoarcă la istorie (rescriind versiunea „americană” a lui Galileo), poate sperând că de data aceasta lumea ar putea învăța din dezastrele fascismului: că fascismul a fost creat de om de către societate și că un Noua ordine mondială care a apărut aproape de sfârșit și după cel de-al Doilea Război Mondial (parțial) a fost ceea ce a alungat fascismul din Europa Mai precis cu Galileo, este foarte semnificativ faptul că Brecht l-a rescris pe Galileo de trei ori, în anii cruciali din istorie, după cum subliniază John Willett și Ralph Manheim: „Triumful lui Hitler în , lansarea primei bombe nucleare în , moartea lui Stalin în ” Willett şi Manheim notează, de asemenea, că condiţiile de muncă au fost diferite de fiecare dată, fiecare versiune având propriul stil: prima versiune într-o măsură elegantă, dar cu picioarele pe pământ germană; al doilea rescris pentru un public anglo-englez; iar al treilea, repus în germană pentru a combina cele mai bune dintre ambele prime două texte Pe lângă preocupările continue ale lui Brecht cu politica mondială, în timpul scrierii primei versiuni, el a trăit în Danemarca (o țară în general neutră) ; în timpul scrierii celei de-a doua versiuni, a trăit în Statele Unite (care mulți credeau că a salvat lumea de fascism); iar în timpul scrierii celei de-a treia versiuni, a trăit în Germania (în special Berlinul de Est comunist, unde moartea lui Stalin ar fi notabilă) Astfel, susțin că stilul său a fost o reflectare a fiecărei dintre aceste societăți simțul lumii și a narațiunilor istorice (și a modului în care fiecare țară se încadrează în aceste narațiuni) Într-un fel, Brecht a trebuit să rescrie Galileo, deoarece fiecare condiție istorică ( Danemarca, Statele Unite și Berlinul de Est) i-a sugerat lui Brecht că era nevoie de o nouă narațiune Brecht el însuși (cel mai probabil subconștient) a suferit propriile sale crize epistemologice în timpul acestor condiții istorice drastic diferite, iar fiecare versiune a lui Galileo a fost manifestarea narațiunii nou construite a lui Brecht DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo Viața lui Galileo a lui Brecht Narațiunea lui Galileo Piesa începe în „studiul destul de mizerabil” al lui Galileo, unde geometria este folosită pentru a descrie situația financiară „mizerabilă” a lui Galileo: lăptarul va „încercui” casa, iar executorul judecătoresc o va alege pe „cel mai scurt” „distanța dintre două puncte ” Totuși, aceasta – în modul contradicției brechtiene – alertează imediat publicul asupra a ceea ce devine una dintre metaforele retorice centrale ale piesei Brecht juxtapune perfecțiunea cercului și logica pură a alegerii celei mai scurte distanțe între două puncte cu condițiile mizerabile, atât ale lui Galileo, cât și ale societății sale Într-un fel, Brecht dorește ca publicul să-și amintească că astfel de sisteme perfecte, cum ar fi geometria, există chiar și într-un sistem imperfect mai mare (adică, societatea lui Galileo) Brecht complică imediat noțiunea, însă, când Galileo îi arată Andreei modelul de lemn al universului ptolemeic Modelul ptolemaic arată precizie și logică (cu inelele sale concentrice din ce în ce mai mari) și, deși nu este de fapt adevărat, este logic pentru oamenii din societatea lui Galileo Poetica de ceară ulterioară a lui Galileo pe pământ „se rostogolește vesel în jurul soarelui” și cum „universul și-a pierdut centrul peste noapte”, din nou, deși este adevărat, îl face pe Galileo să sune ca un om de știință nebun, nu „profesor de matematică la Padova”, care se pare că o învață pe Andrea bazele logicii geometrice Și, astfel, dezvăluim imediat greșeala de calcul a lui Galileo care duce la căderea lui: la fel ca Danton în , care nu a putut crea o variantă mai favorabilă traducere a istoriei decât Robespierre, Galileo nu știe cum să creeze o narațiune adecvată pentru societatea sa contemporană sau, cu alte cuvinte, nu poate traduce în mod adecvat o narațiune științifică adecvată publicului său (pe care clar nu-l înțelege) Eșecul lui Galileo, deci, nu constă în a realiza că o narațiune, o traducere, a adevărului nu se traduce neapărat bine tuturor publicului: un traducător traduce o narațiune pentru un anumit public Wolfgang Sohlich discută despre utilizarea telescopului de către Galileo prin dialectica distanței și a proximității: prin Galileo îndreptând telescopul spre stele și privind propria sa lume de la distanța constelațiilor planetare, Brecht explorează posibilitatea unei transformări calitative a viața umană care poate fi trăită pe deplin în prezent, în intimitate cu lumea obiectelor Deși eu cred ceea ce spune Sohlich, problema pe care Sohlich nu o abordează este că, în timp ce DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Galileo se uită la stele și apoi invers, mergând de la stele înapoi la tărâmul uman, Galileo, mai degrabă, în timp ce face bine prima (adică, uitându-se la stelele) bine, nu poate comunica eficient pe cele din urmă (adică, relaționând stele înapoi la oameni, astfel încât oamenii să poată primi învățăturile lui) Galileo, susțin eu, până la moartea sa, își creează narațiunea științifică ca obiectul metaforic al piesei care este agentul schimbării care este subiectul scenei a doua, telescopul După cum am scris mai devreme, Galileo vede lumea telescopic, arătând spre telos Dar în timp ce Galileo, un profesor de matematică, poate conecta punctele, conectând „distanța dintre două puncte” în modul „cel mai scurt” posibil, Galileo presupune că toată lumea este echipată în mod egal și într-un loc în viață în care să dorească să se conecteze punctele dintre observator și ceea ce este observat telescopic Problema cu telescopul, dacă vreți, este că dezvăluie observatorului uman „sfârșitul” sau „scopul final”, fără a-l lăsa pe observator să vadă punctele intermediare, pașii și spațiul necesar pentru a oferi perspectiva Începem să vedem narațiunea pe care Galileo o creează în scena a treia Vorbind cu Sagredo, Galileo spune: „Astăzi omenirea poate scrie în jurnalul său: Am scăpat de rai ” În ceea ce privește descoperirea sa cu telescopul, narațiunea lui Galileo nu se referă la nicio teorie a matematicii, ci la telosul, „scopul său final” de a elibera lumea de „imobilitatea” (implicit) a religiei Galileo joacă rolul filosofului, dar nu este cel mai convingător Un filozof de succes duce, în general, elevul printr-o serie de exemple clare și înțelese pentru a-și preda scopul final După cum sa discutat mai sus, Galileo sare mai mult sau mai puțin la concluzia sa Galileo ar trebui să realizeze acest lucru ca matematician Matematicienii dovedesc teoriile cu ecuații și dovezi, arătând pas cu pas cum a trecut de la problemă la o soluție Este greu să fiți de acord cu soluția, deoarece fiecare pas este mic și se bazează pe o logică matematică solidă (cu care, în general, este foarte greu să nu fiți de acord) Galileo calmează furtuna cu o utilizare practică a telescopului, când Sagredo îi spune procurorului: „Dragul meu domnule Priuli S-ar putea să nu fiu competent să judec valoarea acestui instrument pentru comerț, dar valoarea lui pentru filozofie este atât de nelimitată ” â€ ; dar de îndată ce procurorul pleacă, Galileo redevine filozof și teolog, sărind într-o clipă de la stele la absența lui Dumnezeu: Sagredo: Cu alte cuvinte, sunt doar o mulțime de stele Atunci unde este Dumnezeu? Galileo: Ce vrei să spui? DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo Sagredo: Doamne! Unde este Dumnezeu? Galileo: furios Oricum nu acolo Mai mult decât ar fi el aici pe pământ, să presupunem că există creaturi acolo care doresc să vină și caută-l Sagredo: Deci unde este Dumnezeu? Galileo: Nu sunt teolog Ð“Ñ‚ un matematician Sagredo: În primul rând, ești o ființă umană Si intreb: unde este Dumnezeu în cosmografia ta? Galileo: În noi înșine sau nicăieri -â€™ Galileo apără „un matematician” „nu un teolog”, dar data viitoare când vorbește, face o declarație teologică grandioasă Chiar în clipa după ce a proclamat că nu este teolog, el renunță la orice încercare de a-i demonstra lui Sagredo ceea ce spune prin specialitatea sa, matematica, și creează imediat o narațiune a lumii, sau viziune asupra lumii, în afara domeniului său de expertiză Mai târziu în piesă, în scena a șaptea, odată ce Galileo este chemat în fața Inchiziției (după ce institutul de cercetare de la Vatican dovedește descoperirile lui Galileo, Galileo și cardinalul Bellarmin au o luptă de a cita Scriptura, fiecare folosind citate din Biblie pentru a dovedi propriul său punct de vedere Dar, din nou, Galileo îl joacă pe teolog cu un teolog real Bellarmin îi dă lui Galilei chiar o idee despre cum poate lucra la teoriile sale: „Sunteți, de asemenea, liber să tratați doctrina în cauză în mod matematic, sub forma a unei ipoteze " " Galileo încearcă să-i depășească pe teologi Acest lucru, desigur, este un afront la adresa teologilor care vede pe cineva dintr-un domeniu care amenință Biserica Bellarmin spune: „Știința este fiica de drept și mult iubită a Bisericii”, dar narațiunea lui Galileo, felul în care o interpretează, este menită „să zguduie credința oamenilor în Biserică ” Galileo, totuși , este convins că folosirea sa a rațiunii poate triumfa asupra oricărei dezbateri teologice Dar aceasta este orgoliul lui Ga Lileo suferă în cele din urmă de un orgoliu aristotelic al mândriei; deși în cele din urmă este corect, el încă manifestă o mândrie nesănătoasă în metoda sa de raționament Această stăpânire dictează arcul piesei: de la descoperirea orgoliului lui Galileo până la necazul în care îl aduce și rezoluția necesară, dar o rezoluție care duce la cunoașterea a ceea ce a făcut și care îi aduce rușine supremă Când Galileo vorbește cu Micul Călugăr în scena a opta, după ce Micul Călugăr face un argument convingător cu privire la motivul pentru care „oamenii simpli au nevoie de religie” , Micul Călugăr îi pune o întrebare lui Galileo, iar răspunsul lui Galileo este destul de grăitor: Micul Călugăr: Dar nu crezi că adevărul va trece fără noi [Biserica], atâta timp cât este adevărat? DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Galileo: Nu, nu, nu Singurul adevăr care va trece va fi ceea ce noi forțăm prin: victoria rațiunii va fi victoria oamenilor care sunt pregătiți să raționeze, nimic altceva -â€™ Viziunea despre lume a lui Galileo este o viziune asupra lumii alb-negru, totul sau nimic În timp ce obiectivele lui Galileo sunt admirabile, el lasă idealurile științei să depășească realitățile societății sale Galileo este versiunea științifică a mărcii religioase a lui Henrik Ibsen Încercarea de a bloca o viziune alb-negru asupra lumii în gâtul celor care nu doresc sau nu pot duce doar la ostracizare și izolare (experimentată în cele din urmă atât de Brand, cât și de Galileo) Karl Korsch, un membru (important, după părerea mea) al Societății Fabian, a fost profesor Brechfs Brecht s-a dus în mod special la Korsch, unul dintre cei mai importanți savanți marxisti germani, pentru a-l învăța marxismul Douglas Kellner scrie pe larg despre modul în care Brecht a folosit o versiune korschiană a dialecticii marxiste atât în teoria sa estetică, cât și în practica sa Spre deosebire de economia politică burgheză și teoria care s-a ocupat de formele societății burgheze în termeni universali, eterni și neschimbați, Korsch a privit marxismul prin analiza lui Marx a trăsăturilor istorice distincte și specifice ale capitalismului și societății burgheze, cu o metodă care ar putea analiza în mod critic formațiuni sociale distincte și să le transforme radical: o dialectică marxiană este, deci, o dialectică critică care vede realitatea ca un proces continuu schimbare și se concentrează pe contradicțiile și antagonismele care fac posibilă transformarea Kellner sugerează că atât teatrul epic al lui Brechf, cât și „piesele sale de învățare” ar putea fi înțelese în termenii marxismului korschian În teatrul său epic, construit pe viziunea lui Korsch asupra principiilor marxiene ale specificației și criticii istorice, Brecht și-a propus să arate publicului trăsăturile specifice istorice ale unui mediu, cu scopul de a arăta modul în care acel mediu a influențat, modelat și foarte mult deseori „a lovit și distrus personajele” În tipul de teatru de mai târziu al lui Brechf, Lehrstiick („piesă de învățare”), în care se încadrează Viața lui Galileo, Brecht a descris aceste piese ca „o întâlnire politică colectivă” cu public activ participarea care au fost modelate pe punctul de vedere al lui Korsch că doctrina și practica corectă ar trebui descoperite și realizate prin practici participative, colective (adică, modul în care Korsch a imaginat funcționarea consiliilor muncitorilor) în loc de manipulare și dominare ierarhică În timp ce Korsch a avut în mod clar propriul impact asupra teoriei marxiste și a contribuit la aceasta, cred că este important – dacă Brecht a fost sau nu influențat direct de aceasta – că Korsch a fost membru al Societății Fabian The Fabian Society, de la înființarea acesteia în până în ziua de azi DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo organizație ca „think tank”, a lucrat prin critica intelectuală și a susținut noțiunea de socialism prin mijloace treptate, nu revoluționare Și în timp ce observăm tot ceea ce sugerează Kellner despre viziunea lui Korsch asupra marxismului în Galileo, eu cred, de asemenea, că, în principiu, Korsch este influența (directă sau indirectă) asupra Societății Fabian Tragedia piesei este, în cele din urmă, pusă în termeni de contradicție Cu toate acestea, această tragedie poate fi explorată în lumina Societății Fabian (nu doar a lui Korsch) În timp ce Galileo are perfectă dreptate în tot ceea ce argumentează, mândria sa (hubris) în propria sa rațiune și metoda rațiunii îi permite să piardă din vedere singura narațiune pe care o poate crea în mod persuasiv (o înțelegere matematică a universului); în schimb, el este un om (și o metodă) nu al societății sale – care încearcă o răsturnare radicală a ordinii sociale (asociată cu marxismul revoluționar) și nu se mulțumește cu o abordare pas cu pas (o abordare susținută de Fabian) Societatea) – care, la propriu și la figurat, ajunge să nu mai facă parte din societatea sa (terminând în exil) Tragedia lui Galileo – asemănătoare cu Brandul Ibsens, dar spre deosebire de Brand, Galileo este specific istoric – este abordarea sa, adică totul sau nimic, într-o societate specifică (Italia de la începutul secolului al XVII-lea) care nu putea și nu a vrut să audă mesajul specific pe care Galileo încerca să-l transmită (adică, pământul nu era centrul universului, fapt în conflict cu învățăturile biblice) Căutarea lui Galileo sau dragostea pentru tehnologie Bruno Latour și Brecht Două producții diferite care apar în Theater Journal au stabilit concluziile mele despre Galileo O trecere în revistă a piesei din Ð“ Ð“, pusă în scenă de Teatrul Public din Pittsburgh și Planetariul Buhl (regia J Ranelli), se remarcă nu pentru ceea ce a putut realiza producția, ci tocmai pentru punctele pe care recenzentul, Albert E Kalson, observat că lipseau: Scena finală ambiguă a versiunii finale, în care Andrea contrabandă scrierile lui Galileo în afara țării, deseori tăiate, este interpretată în versiunea publică din Pittsburgh (programul nu recunoaște, de neiertat, niciun adaptor/ traducător), dar semnificația sa este nu este clar în producția în sine De fapt, cineva poate căuta în zadar această semnificație prin versiunile publicate obișnuite ale piesei, dar trebuie să se bazeze în cele din urmă pe criticul Eric Bentley pentru ceea ce autorul însuși nu a reușit să sublinieze în lucrare: „Piesa se învecinează cu DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Conștientizarea marxistă că oamenii trebuie să învețe să nu se bazeze pe Marii Oameni ai burgheziei pentru salvarea lor: ei vor trebui să se salveze pe ei înșiși ” Reprezentarea publicului din Pittsburgh a scenei finale nu evocă un contrast necesar cu cea anterioară scena carnavalului; prin urmare, nu reușește să sublinieze că o populație odată iluminată care îmbrățișează libertatea cunoașterii, chiar dacă pentru scurt timp, a fost împinsă din nou în întunericul superstiției și tradiției Ð ÐµÐ³Ðµ, recenzentul arată că lipsa producțiilor (ceea ce spun eu pe Bentley este) o viziune specific korschiană a marxismului nu face dreptate piesei, în cele din urmă „nu reușesc să facă obiectul ” Astfel, în timp ce producția directorului Pittsburgh Public nu este atât de reușită, motivele eșecului acestuia ridică chiar întrebările pe care le aduce acest capitol În Ð“ , The New Rose Theatre din Portland, Oregon, a prezentat The Life of Galileo cu traducerea lui Howard Brentons Rachel B Shteir, recenzentul, remarcă foarte detaliat modul în care regizorul, Heinz-Uwe Haus, a creat o producție „vie, cu contradicții în interiorul și între personaje, între idei și sentimente, intenții și comportamente”, ceea ce i-a spus lui Shteir a captat „vitalitatea” acestei producții, dar interpretarea lui Shteir cu privire la modul în care a fost interpretat personajul lui Galileo a fost cea mai demnă de remarcat: „Galileo, așa cum este interpretat de Shabaka de la trupa de mim San Fransisco, nu este un tip Faust renascentist, ci mai degrabă un om de știință-inginer modern, prins într-o legătură între a se deda cu ceea ce îi place cel mai mult să facă și consecințele sociale ale descoperirilor și acțiunilor sale ” Pentru a explora în continuare aceste două producții și modul în care ele reiau lectura mea despre Galileo, aș dori să dezvolt o paralelă de lucru cu cartea sociologului Bruno Tatour, Aramis or the Love of Technology ( ) Cartea lui Tatour, scrisă ca un detectiv postmodern, compus dintr-un bricolage de narațiuni și documente, investighează un proiect de inginerie urbană la scară largă pentru a crea un sistem adaptabil de transport ghidat la Paris, numit Aramis, care a început în și a murit în Bazat pe tehnologia relativ simplă de cuplare electronică, mașinile individuale (care dețin doar câteva persoane) ar putea, teoretic, să se conecteze și să se separe la momente adecvate pentru a ridica persoane care nu se află pe liniile principale de metrou din vaste teritorii exterioare în Paris și să le livreze direct în centrul Parisului După ani de prototipuri și teste, proiectul a murit în cele din urmă Tatour concluzionează că oamenii de știință și inginerii s-au îndrăgostit de tehnologie, de potențialul ei ideal, ignorând realitățile lumii: „Aramis nu a încorporat niciuna dintre transformările lui DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo mediul său Rămăsese pur un obiect, un obiect pur Depărtat de arena socială, îndepărtat de istorie; intactă ” Într-un sens larg, aceasta este respingerea lui Korsch la economia și teoria politică burgheză (și aceasta este respingerea care lipsește din producția lui Ranelli): pentru a afecta schimbarea, nu putem face față universale (controlate de o burghezie ierarhică) dar trebuie să învățăm din momente istorice specifice (pentru a crea o revoluție a proletariatului) Astfel, Brechfs Galileo, deși susține idealurile științei și rațiunii (și având contradicțiile dizarmoniei sociale prezentate prin situația lui Galileo), este falibil și destinat să fie „bătut și distrus”, deoarece Galileo operează și creează o narațiune a rațiunii universale (și a dreptății) Brecht, creând o piesă de istorie modernă despre Galileo, a creat un personaj care îi reflectă pe marxiştii pe care Korsch i-a criticat pentru lipsa lor de a lua în considerare „condiţiile” istorice specifice În timp ce Brechfs Galileo este nobil pentru căutarea unui ideal (și chiar un ideal nobil), la fel ca economia și teoria politică burgheză, Galileo a căzut îndrăgostit de o idee/ideal, de o tehnologie (adică, telescopul), cu o metodă (adică, rațiunea științifică), niciuna dintre ele nu a fost adaptată pentru a răspunde realității condițiilor societății lui Galileo; cel mai important, Galileo nu și-a putut adapta narațiunea la publicul său specific La fel ca unul dintre cele mai ambițioase proiecte tehnologice pe care le-a văzut lumea chiar în Aramis, proiectul lui Galileo eșuează inițial Acesta este, într-un sens larg, Galileo care a fost creat în producția lui Haus Dar pe măsură ce am deschis lectura atentă a acestei piese din acest capitol cu afirmația că Brecht dorește să ne amintim că există sisteme perfecte chiar și în cele imperfecte mai mari, faptul că piesa se termină cu Andrea și Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ lui Galileoâ€ ™s manuscris, Discoursi, â€œcross[ing| frontiera italiană,” sugerează că poate exista o narațiune care va schimba lumea Andrea, în penultima scenă, înțelege narațiunea pe care Galileo nu ar putea părea niciodată să o creeze: „Știința face o singură cerere: contribuția la știință ” Astfel de discursuri există pentru a schimba lumea, dar ca și a lui Galileo cartea finală (spre deosebire de Galileo în timpul vieții sale) Discursul este întemeiat pe specific și scris corespunzător pentru un anumit public (adică, un text științific pentru oameni de știință) Aceasta este ceea ce publicul trebuie să ia; acesta este modul în care Brecht instruiește publicul să-și redirecționeze telos-ul și să privească propria societate, traducând – mai eficient decât Galileo – narațiunea unei condiții istorice specifice pentru proletariat Așadar, Brechfs Galileo, scris în cea mai nebrechtiană formă a lui Brechf, este, în mod paradoxal, opusul magne al lui Brechfs despre propriile sale teorii politice și sociale pentru o schimbare radicală DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Note Brecht, Viața lui Galileo, Ibid Brecht, „Short Organum”, Ibid Prezent mai întâi un argument ca acesta în discuția mea despre „piesele marine” ale lui Eugene O’Neill, unde susțin că O’Neill prezintă două narațiuni – narațiunea naturalismului și narațiunea realismului ”că fiecare să-l distrugă pe celălalt, forțând publicul să adopte și să creeze o nouă viziune asupra lumii: vezi Bennett â€œEpistemologica! Crises”, , - Maclntyre, Sarcinile filosofiei, Ibid - Beckley, „Istorie și eroism”, Ibid Ibid Ibid Dial, „Dialectica lui Brecht! Dramatice,â€ Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Vezi Dial, „Dialectica lui Brecht! Dramaticăâ€ ; Cohen, „History and Morals”, - ; și Weber, „Viața lui Galileo” - Vezi Beckley, History and Heroism; Dial, „Dialectica lui Brecht! Dramaticăâ€ ; și Ellis, „Viața lui Brecht a lui Galileo” - Vezi Turner, Viața lui Galileo, - ; Kruger, „Traducerea teatrului ca recepție”, - „Telescope”, Lynd, The Class-Book of Etimology „Telos”, OxfordEnglish Dictionary, ed a -a Brecht, Galileo Brecht, Galileo Weber Ibid John Willett şi Ralph Manheim, „Introducere”, Bertolt Brecht, Viaţa lui Galileo, trad John Willett, Eds John Willett și Ralph Manheim (New York: Arcade Publishing, ), xix Ibid Brecht, Viața lui Galileo, Ibid - Sohlich, „Dialectica lui Mimesis”, Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Narațiunea lui Galileo Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid - Ibid Kellner, „Estetica marxistă a lui Brecht”, Ibid Ibid Ibid Kalson, Recenzie despre viața lui Galileo și există un mesaj pentru tine de la Omul de pe Lună, Shteir, Recenzia vieții lui Galileo, Ibid Latour, Aramis,, Brecht, Viața lui Galileo, Ibid DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Concluzie: Pentru toate anotimpurile – Particularitățile și universalitățile omului în filmul A Man for All Seasons de la Bolt Rezumat: Concluzia examinează modul în care piesa de după al Doilea Război Mondial, A Man for All Seasons, este atât similară, cât și se îndepărtează de celelalte piese discutate în această carte Asemenea omului comun din Bolt'splay, care a ratat o oportunitate de a continua să slujească sub More și să dea un verdict nevinovat pentru a salva o viață nevinovată, A Man for All Seasons joacă pe sentimentele de oportunități ratate, vinovăție și dorința ca noi (cei Bărbații obișnuiți, femeile obișnuite și toată omenirea) aleseseră căi diferite, puțin mai onorabile și puțin mai abnegate, pentru a salva chiar și o singură viață Un om pentru toate anotimpurile nu este un caii la acțiune în forma narativă a telosului (cum ar fi piesele de dinainte de al doilea război mondial, Moartea lui Danton, Salome și Galileo), dar este, în schimb, o narațiune care este menită să ne bântuie și ne face să regretăm alegerile Omului de rând Bennett, Y Michael Povestirea trecutului prin teatru: patru texte cruciale New York: Palgrave Macmillan, doi: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Concluzie Robert Bolfs A Man for All Seasons stă la prăpastia dramei moderne și contemporane, a modernismului și postmodernismului Scrisă mai întâi ca o piesă de teatru radiofonic (Ð“ ) și apoi ca o piesă de teatru de televiziune ( ) pentru BBC, Boit a terminat de reproiectat piesa în Ð“ , când a avut premiera pe scenă la Londra Versiunea finală (teatrală) a lui Bolf, la cincisprezece ani după sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial, a fost pusă în scenă într-o lume mult diferită de lumea celor trei versiuni din Viața lui Galileo a lui Brecht Și în ceea ce privește lumea teatrală, aceasta a diferit foarte mult de cea din timpul celor trei versiuni ale lui Galileo: Prin Ð“ , teatrul vest-european nu se putea întoarce la un teatru pre- Waitingfor Godot ( / ), sau înainte de atac de piese care, în Ð“ Ð“, au ajuns să fie cunoscute drept Teatrul absurdului Boit, scriind în perioada de glorie a mișcării neconștiente de sine, dacă vreți, a Absurdismului, nu și-a scris piesa de istorie modernă în structura (sau structura mai puțin structurată) a pieselor lui Beckett, Genet, Pinter și mulți alți dramaturgi făcând lucruri similare la acea vreme Boit, în schimb, a adoptat o abordare brechtiană în a spune povestea lui Sir Thomas More pe scenă În timp ce Boit a fost în mod clar influențat de teatrul brechtian, așa cum susține frumos Arthur Thomas Tees, A Man for All Seasons nu este doar un exemplu de teatru epic brechtian, ci și o piesă de istorie și, de asemenea, o alegorie medievală În opinia mea, Teesâ Articolul €™, „The Place of the Common Man: Robert Boit: A Man for All Seasons”, care se concentrează pe juxtapunerea personajului minor, Common Man, cu personajul principal, More, este oarecum din finalul tuturor -fii-toți declarația despre jocul lui Bolfs În această concluzie, mă voi baza pe înțelegerea piesei de către Tees pentru a discuta cum, ca piesă de istorie modernă, vedem o continuare a ceea ce am văzut în capitolele despre Moartea lui Danton, Salomeea și Viața lui Galileo, respectiv Dar voi arăta, de asemenea, modul în care jocul lui Bolf, deși se află încă la sfârșitul (probabil) perioadei „moderne” în teatru, are o concepție diferită asupra istoriei și a cadrului temporal al istoriei Întrucât A Man for All Seasons a fost scris în întregime după cel de-al Doilea Război Mondial (precum și versiunea sa radio inițială), piesa lui Bolfs nu își prezintă povestea la timpul mereu, concentrându-se simultan asupra trecutului, prezentului și viitorului: istorie Concepția despre telos a dispărut în Un om pentru toate anotimpurile și, așa cum sugerează Lorenz (discutat în Introducere), după cel de-al Doilea Război Mondial, există un amestec de „prezentism” și sentimentul unui trecut „bântuitor” nu pleacă niciodată, asta se vede și în această piesă Tees susține că Omul comun și More sunt opuși polari filozofici Pe de o parte, More, un om de principii, păstrează tăcerea despre principiile sale și nu vorbește deschis împotriva regelui, chiar dacă DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru se opune Jurământului și, în detrimentul vieții, refuză să-l depună More este îngrijorat de faptul că, în timp ce merge împotriva propriilor sale principii (prin acordul la Jurământ) îi va salva viața, aceasta îl va duce la pierderea respectului de sine și chiar a sufletului său Pe de altă parte, Omul de rând are „principie” de oportunitate”: deși îi place să fie administratorul lui More, el nu va continua angajarea după o reducere a salariului, nici nu va lua locul lui More în închisoare sau nu va risca mânia regilor dând un verdict de nevinovăție la More Procesul pentru trădare, chiar dacă Omul de rând îl admiră pe More Tees susține că motto-ul Omului de rând este: „Mai bine un șobolan viu decât un iubit mort”; această viziune asupra lumii îi sugerează lui Tees că, dacă Omul de rând ar fi în poziția lui More, el ar depune jurământul în ciuda convingerilor sale personale, pentru că preocuparea Omului de rând este pierderea vieții, nu pierderea seifului Omul comun și More, în plus, sunt polari opuși în ceea ce privește intriga piesei, așa cum o vede Tees: More este „eroul non-tragic”, iar Omul comun este „non-eroul tragic” More nu este un erou tragic în sensul clasic, în sensul că căderea lui nu este cauzată de nicio slăbiciune a caracterului său Când More îi cere omului de rând să rămână cu un salariu redus după ce More și-a demisionat cancelarul, Omul de rând – confruntarea cu o alegere între oportunitatea consecventă și un standard moral mai înalt – alege oportunitatea (nu continuarea cu poziția mai slabă plătită); astfel, Omul de rând, în felul lui, a avut șansa de a deveni un erou, iar alegerea lui de a nu face este, în felul lui, tragică După cum am menționat anterior, Tees susține că A Man for All Seasons seamănă cu o piesă de istorie, o alegorie medievală și o dramă epică modernă brechtiană Ca o piesă de istorie, Boit, susține Tees, alege să reflecte cu atenție istoria, luând unele dintre discursurile înregistrate ale lui More și folosindu-le ca dialog în piesă și situându-l într-un dialog care reflectă transcrierea procesului lui More În plus, toate personajele sunt oameni reali din paginile istoriei, cu excepția Omul de rând, care – cu excepția cazului în care este în rolul unui lector comentator, iese din cadrul piesei pentru a se adresa publicului ca un narator-razsouueur, devenind o figură non-istorică care ilustrează morala istoriei – Tees sugerează că i se acordă încă un rol istoric plauzibil în cadrul piesei Ca o piesă de morală medievală, conținutul este didactic (în sensul că este o istorie cu o lecție sau morală) și două personaje, deși ambele sunt individualizate în jocul lui Bolf, li se dau titluri generale în loc de nume specifice (adică Regele și Omul de rând) DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Concluzie Ca exemplu de dramă epică brechtiană, A Man for All Seasons folosește Omul comun la fel ca personajele asemănătoare refrenului pe care le vedem în piesele lui Brechf (de exemplu, vânzătorul de apă din The Good Person of Szechwan și cântărețul popular din The Caucaian) Chalk Circle) De asemenea, la fel ca piesele lui Brechfs, decorul este schimbat în vederea completă a publicului (și atunci când decorul nu poate fi aruncat cu zburat cu ușurință, atunci actorii aduc recuzita în fața publicului); Omul de rând – pentru a arăta că aceasta este atât o piesă, cât și că un bărbat joacă multe roluri – își schimbă costumele chiar în fața publicului; și, în timp ce legendele brechtiene care servesc drept comentariu asupra acțiunii nu sunt prezente, Omul de rând închide, odată, un semn pentru a identifica decorul În timp ce Boit este în mod clar îndatorat dispozitivelor teatrale ale lui Brechf (și Boit a spus la fel), Tees subliniază, de asemenea, modul în care Boit se îndepărtează de Brecht, în special cu personajul Omul de rând După cum ne amintește Tees, Boit însuși susține că, mai degrabă decât să producă înstrăinare sau alienare, Omul de rând a fost menit să fie un dispozitiv pentru a încuraja publicul să se identifice cu el și să participe la piesă Tees vede încă un motiv pentru care Omul de rând este non-brechtian: un comentator-narator brechtian prezintă în general propria viziune a autorilor asupra acțiunii și a semnificației acesteia, dar Omul comun, fie că vorbește în afara cadrului piesei (à la Brecht), fie că servește ca un raisonneur în cadrul cadrului al piesei, joacă rolul avocatului devifilor, luând o poziție și având o filozofie care este opusă lui Boit (și, prin urmare, această ironie dramatică care înconjoară cuvintele și acțiunile Common Mans funcționează ca un substitut pentru relieful comic) Totuși, din punctul meu de vedere, totul depinde de Common Man, pentru a extinde punctele finale ale lui Tees, și argumentez ca atare pentru a demonstra modul în care această piesă de istorie modernă, Un om pentru toate anotimpurile, deși o piesă de istorie post-Al Doilea Război Mondial, se îndepărtează clar de celelalte piese de istorie modernă discutate în cele trei capitole Într-un anumit sens, vedem un arc foarte clar de la Moartea lui Danton spre noțiunile brechtiene ale teatrului, în special noțiunile de alienare Efectul de alienare, dacă vreți, găsit în Moartea lui Danton, Salome și Galileo sunt folosite pentru a forța publicul să se gândească imediat la acțiunile lor viitoare, aducând trecutul și prezentul să influențeze viitorul Dar, după cum spune însuși Boit, nu a vrut ca Omul de rând să înstrăineze publicul În schimb, Omul de rând seamănă mult mai mult cu managerul de scenă al lui Thorton Wilder în orașul nostru (Ð“ ) Da, Orașul nostru este meta-teatral la fel ca drama epică brechtiană, dar Omul de rând și Regizorul (care joacă, de asemenea, multe roluri și servește ca narator și comentator) există în fiecare piesă, la fel ca într-o piesă medievală DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru joc de moralitate, pentru a reprezenta ceva în genul „fiecare om”, pentru a „depăși istoria”, așa cum sugerează Tees despre omul comun Diferența, desigur, între A Man for All Seasons și Our Town este specificul său istoric (și faptul că Our Town nu este în niciun caz o piesă de istorie): Piesa lui Bolf este plasată într-o transcriere istorică la propriu și la figurat; Piesa lui Wilder este plasată într-un oraș universal Dar aceste două personaje care ajung la public, de fapt, permit publicului să fie o parte a piesei și, dacă ei (omul comun și managerul de scenă) există în acea lume, există și noi în acea lume Astfel, în timp ce A Man for All Seasons este foarte specific din punct de vedere istoric și chiar și în ciuda faptului că adoptă poziții pe care publicul le poate considera laș și egoist, existența unui tip de personaj „fiecare om” sugerează audienței, nu întrebarea care se pune într-o dramă brechtiană dacă aș trăi în acele circumstanțe? ci mai degrabă că este natura umană să vrei să-ți păstrezi propria viață Într-un anumit sens, Bolfs More este chiar antiteza lui Galileo al lui Brecht: Mai multe acționează peste constrângerile societății, în timp ce Galileo se aplecă asupra lor Având în vedere că acțiunea se învârte în jurul Mai mult și nu în jurul omului comun, Boit examinează extraordinarul În timp ce Galileo al lui Brecht este extraordinar în multe privințe, Galileo este un erou tragic clar, cu multe învrățiri Astfel, fără un anumit sentiment de alienare, publicul nu este forțat să-și folosească instrumentele critice pentru a schimba istoria viitoare, iar cu More ca personaj principal din A Man for All Seasons, publicul, împreună cu Common Man, devin doar privitori la tragediile istoriei Și sentimentul privitorului fără speranță (care ar fi putut chiar să fi avut șansa de a fi un erou) este cel care caracterizează unele dintre dramele post-Al Doilea Război Mondial, poate cel mai proeminent în The Birthday Party și The Dumb Waiter de Harold Pinter, unde în Pinter, numită corect „comedii de amenințare”, publicul este transformat într-un privitor fără speranță, fiind forțat să urmărească aparent-doom care se apropie, fără abilitatea de a striga, pur și simplu ieși din cameră, doar ieși de acolo, e periculos! Inutil să spun că, după ororile Holocaustului, mulți oameni trebuie să se fi simțit ca niște privitori fără speranță, dintre care unii ar fi avut și șansa de a fi erou, dar care (precum Omul de rând) a ales să nu o facă pentru a se salva? Și la fel ca Omul de rând, care a ratat o oportunitate de a continua să slujească sub More și să dea un verdict de nevinovat pentru a salva o viață nevinovată, A Man for All Seasons joacă cu sentimentele de oportunități ratate, vinovăție și dorința ca noi (Common Bărbații, femeile obișnuite și întreaga umanitate) aleseseră căi diferite, puțin mai onorabile și puțin mai sacrificate de sine, pentru a salva chiar și doar una DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Concluzie viaţă Un om pentru toate anotimpurile nu este un caii la acțiune în forma narativă a telosului (cum ar fi Moartea lui Danton, Salomee și Galileo), ci este, în schimb, o narațiune care este menită să ne bântuie și să ne facă să regretăm alegerile omul comun Bântuind din nou Pentru a încheia, vreau să mă întorc la Marvin Carlsons The Haunted Stage și cuvântul „din nou ” Carlson sugerează că teatrul este un site care prezintă lucruri „pe care le-am văzut înainte”: Povestirea poveștilor deja spuse, reconstituirea evenimentelor deja reprezentate, reexperimentarea emoțiilor deja trăite, acestea sunt și au fost întotdeauna preocupări centrale ale teatrului în toate timpurile și locurile, dar strâns legate de aceste preocupări sunt dinamica particulară de producție a teatru: poveștile pe care le alege, corpurile și alte materiale fizice pe care le folosește pentru a le prezenta și locurile în care sunt spuse Fiecare dintre aceste elemente de producție este, de asemenea, într-o măsură izbitoare, compus din material „pe care l-am văzut înainte”, iar memoria acelui material reciclat în timp ce trece prin producții noi și diferite contribuie în mare măsură la bogăția și densitatea operaţiunilor teatrului în general ca loc de memorie, atât personală cât şi culturală Întrebarea, totuși, în piesele de istorie modernă, cum ar fi Moartea lui Danton a lui Biichner, Salomea lui Wilde și Viața lui Galileo a lui Brecht, este că am mai văzut aceste lucruri înainte? În memoria culturală, da, am „văzut înainte” istoria care este prezentată pe scenă în piesele de istorie modernă Dar putem spune același lucru despre amintirile noastre individuale? Îmi amintesc o perioadă, așa cum a fost prezentată în toate piesele din aceste trei capitole, când am trăit într-o societate în care consecințele alegerilor mele erau fie rușine (sau pierderea respectului față de mine pentru că aș fi contrar principiilor mele) sau moarte ? Îmi amintesc acel sentiment sau poziție? Din fericire, nu Și, astfel, ceea ce văd prezentat pe scenă „din nou”, în special într-o piesă de istorie modernă, nu este ceva la care să mă „întorc” sau să-mi amintesc Este ceva pe care trebuie să-l întâlnesc „din nou” În timp ce cunosc situațiile din fața mea în timp ce privesc o piesă de istorie modernă din punct de vedere cultural, sunt un străin într-un pământ ciudat Nu pot să mă „întoarce” la amintirile mele pentru a înțelege ceea ce văd în fața mea Familiaritatea duce la automulțumire, acești dramaturgi din istoria modernă par să sugereze: întotdeauna, trebuie să învăț „din nou” DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Povestirea trecutului prin teatru Note Arthur Thomas Tees, „The Place of the Common Man: Robert Boit: A Man pentru All Seasonsâ€ University Review ( ): Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid Ibid ÐTM Ibid Ð ́ Ibid c Ibid eu Ibid E Ibid f Ibid ÐTM Ð¤ Marvin Carlson, The Haunted Stage: The Theatre as Memory Machine (Ann ) Arbor: The University of Michigan Press, ), - | E O i S Ð›Ð— E DOI: / http://dx doi org/ / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie „Din nou”, Oxford English Dictionary, ed a -a Albee, Edward Cui îi este frică de Virginia Woolf? New York: Signet, „Anew”, Oxford English Dictionary, ed a -a Assmann, Aleida Memoria culturală și occidentală Civilizație: Funcții, Media, Arhive Cambridge: Cambridge UP, Bennett, Michael Y „Brecht in the Wilde: Salome’s Liminal Spaces and the Storyteller ” Journal of Theatre and Drama / ( / ): - - „Epistemological Crises in O’Neill’s SS Glencairn Plays”, în Michael Y Bennett, Benjamin D and Garson Eugene (eds) O’Neill’s One-Act Plays: New Criticai Perspectives New York: Palgrave Macmillan, Ð“ , -Ñ–Ð¸- - „Lingvistul minoritar în traducere: Homebody/Kabul’s Answer to Deleuze and Guattari” Rhizomes (vara oro): Ultima accesare aprilie ÐžÐ“ - „Review of Salome: The Reading” ” Jurnal de teatru (mai ): - - „A Wilde Performance: Bunburying and â€˜Bad Faithâ€™ in Salome and The Importance of Being Earnestâ€™, în Michael Y Bennett (ed ) Refigurarea lui Oscar Wilde's Salome Amsterdam: Rodopi, orr , r /-r r - Cuvinte, spațiu și public: tensiunea teatrală dintre empirism și raionalism New York: Palgrave Macmillan, -“ Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie Beckley, Richard J „History and Heroism in Bertolt Brecht's Historical Plays ” Gestus: A Quarterly Journal of Brechtian Studies - ( ): - - Bentley, Michael „Trecut și „Prezență”: Revizuirea ontologiei istorice ” History and Theory (octombrie ): - Ð“ Bhabha, Homi Națiunea și Narațiunea Londra: Routledge, Ð“ Brantley, Ben „Voaluri sau fără voaluri, orice vrea ea, ea primește ” New York Times, mai : Er și E Brecht, Bertolt Viața lui Galileo Trans John Willett Eds John Willett și Ralph Manheim New York: Arcade Publishing, Ð“ „A Short Organum for the Theatre”, în John Willett (ed și trad ) Brecht on Theatre: The Development of an Aesthetic New York: Hill și Wang, Ð“ , Ð“ - Biichner, Georg Moartea lui Danton Trans Henry J Schmidt New York: Bard Books, Canning, Charlotte M și Thomas Postlewait „Reprezentarea trecutului: o introducere pe temele Pive”, în Charlotte M Canning și Thomas Postlewait (eds) Reprezentarea trecutului: Eseuri în istoriografia performanței Lowa City: University of Iowa Press, oro, r- Carlson, Marvin Scena bântuită: Teatrul ca mașină de memorie Ann Arbor: The University of Michigan Press, Performance: A Criticai Introduction Londra: Routledge, Ð“ Teatrul Revoluției Franceze Ithaca: Corneli University Press, Ð“ Garson, Rebecca „Transformarea istoriei în dramă: piesa de istorie a femeilor în America, Ð“ -“ ” Studii de teatru (Ð“ ): - Cavanagh, Dermot Limbă și politică în jocul de istorie din secolul al XVI-lea New York: Palgrave Macmillan, Cave, Richard Allen „Wilde Designs: Some Thoughts about Recent British Productions of His Pies ” Modern Drama Ðž ): - de Certeau, Michel Scrierea istoriei Trans Tom Conley New York: Columbia UP, Ð“ Cohen, MA „Istorie și morală în Viața lui Galileo a lui Brecht”, în Siegfried Mews (ed ) Eseuri critice despre Bertolt Brecht Boston: Hali, Ð“ , Ð“Ð“ -Ð“ Craig, Edward Gordon Despre arta teatrului Chicago: Librăria Browne, Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie Crowley, Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ „Memorie și uitare într-un timp de violență: piese de meta-istorie ale lui Brian Friel ” Estudios Irelandeses ( ): - Devenyi, Jutka „Conștiință și structură în moartea lui Danton” Jurnal de Teorie și Critică Dramatică ro r (Toamna Ð“ ): - Formează, Joseph „Brechfs Dialectical Dramatics as Political Praxis”, CLIO rr r ( ): - Diamond, Elin „Modern Drama/Modernity's Drama”, Modern Drama - (primăvara ): -Ð“ Dillon, Janet „The Early Tudor History Play”, în Teresa Grant și Barbara Ravelhofer (eds) English Historical Drama, - : Forms Outside the Canon Basingstoke: Palgrave Macmillan, , - Donohue, Joseph „Salome and the Wildean Art of Symbolist Theatre ” Modern Drama ( ): -Ð“ Ellis, Leslie „Viața lui Galileo ca o tragedie aristotelică”, în Helmut Hal Rennert (ed ) Eseuri despre drama și teatrul german din secolul al XX-lea: o recepție americană, - New York: Peter Lang, , - Ellmann, Richard Oscar Wilde New York: Alfred A Knopf, Oscar Wilde la Oxford Washington: Biblioteca Congresului, Favorini, Attilio „History, Collective Memory, and Aeschylus’ The Persians ” Theater Journal ( ): - Memoria în joc: de la Eschil la Sam Shepard New York: Palgrave Macmillan, Fischer, Carol A „Dramatic Time: Phenomena and Dilemmes ” Study of Time ( ): - Fischer, Gerhard „Dramaturi care se joacă cu istoria: piesa din piesă și dramă istorică germană (Biichner, Brecht, Weiss, Miiller) ” Piesa din piesă: spectacolul meta-teatrului și auto-reflecția Amsterdam: Rodopi, , - Griffin, Benjamin „The Birth of the History Play: Saint, Sacrifice, and Reformation ” SEL (primăvara ): - Halperin-Royer, Ellen „Robert Wilson and the Actor: Performing in Danton’s Death”, în Phillip B Zarrilli (ed ) Acting (Re)Considered: A Theoretical and Practicai Guide a -a ed Londra: Routledge, , - - Hammond, Brean S „Este totul de istorie?”: Churchill, Barker, and the Modern History Play ” Comparative Drama (primăvara ): - - DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie Hattaway, Michael „The Shakespearean History Play”, în Michael Hattaway (ed ) The Cambridge Companion to Shakespeare’s History Plays Cambridge: Cambridge UP, , - Hoenselaars, AJ „Shakespeare and the Early Modern History Play”, în Michael Hattaway (ed ) The Cambridge Companion to Shakespeare’s History Plays Cambridge: Cambridge UP, , - Hunter, GK „Note despre genul piesei de istorie”, în John W Velz (ed ) Shakespeare’s English Histories: A Questfor Form and Genre New York: Texte și studii medievale și renascentiste, , - - „Truth and Art in History Plays ” Shakespeare Survey ( ): - Ibsen, Henrik „Către studenții norvegieni, septembrie ” Discursuri și scrisori noi Trans Arne Kildal Boston: Richard G Badger, , - Jones, Swann Basmul: oglinda magică a imaginației New York: Twayne Publishers, Kalson, Albert E „Review of The Life of Galileo and There’s a Messagefor you from the Man in the Moon” (Recenzia vieții lui Galileo și există un mesaj pentru tine de la Man in the Moon) ” Theatre Journal (decembrie ): - Kastan, David Scott „The Shape of Time: Form and Value in the Shakespeareian History Play ” Comparative Drama ( ): - Kellner, Douglas „Brecht’s Marxist Aesthetic: The Korsch Connection”, în Betty Nance Weber și Hubert Heinen (eds) Bertolt Brecht: Politicul Theory and Literary Practice Atena: University of Georgia Press, , - Kelly, Katherine E „Review of Danton’s Death” ” Theatre Journal (octombrie ): - - Kewes, Paulina „The Elizabethan History Play: A True Genre?” în Richard Dutton și Jean E Howard (eds) A Companion to Shakespeare’s Works, Volumul II: The Histories Malden: Blackwell, , - Knezevic, Dubravka „Marked with Red Ink ” Theater Journal ( ): - Kohl, Norbert Oscar Wilde: Lucrările unui rebel conformist Trans David Henry Wilson Cambridge: Cambridge University Press, Kruger, Loren „Traducerea teatrului ca recepție: exemplul lui Galileo al lui Brecht?” Comunicații de la Societatea Internațională Brecht , ( ): - Kurtz, Martha A „Regândirea genului și a genului în piesa de istorie ” SEL , (primăvara ): - DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie Latour, Bruno Aramis sau dragostea pentru tehnologie Trans Catherine Porter Cambridge: Harvard University Press, Ð“ Lorenz, Chris „Deblocat în timp Sau: The Sudden Presence of the Past”, în Karin Tilmans, Frank Van Vree și Jay Winter (eds) Performing the Past: Memory, History, and Identity in Modern Europe Amsterdam: Amsterdam UP, oro, -Ð“ Lynd, James Cartea de clasă de etimologie: concepută pentru a promova precizia în utilizare și pentru a facilita dobândirea cunoștințelor limbii engleze Philadelphia: EC & J Biddle, Ð“ MacDonald, Ian Andrew „Oscar Wilde ca scriitor francez: Considering Wilde’s French in Salome”, în Michael Y Bennett (ed ) Refigurarea lui Oscar Wilde’s Salome Amsterdam: Rodopi, orr, Ð“-Ð“ Maclntyre, Alasdair The Tasks of Philosophy: Selected Essays, Volumul Cambridge: Cambridge UP, Marx, Karl Al XVIII-lea brumar al lui Louis Bonaparte New York: International Publishers, Ð“ McAuley, Gay Spațiu în spectacol: crearea de sens în teatru Ann Arbor: University of Michigan Press, Ð“ Miiller, Harro „Identitate, paradox, diferențe de concepții ale timpului în literatura modernității ” MLN rrr (Ð“ ): - Murray, Alex „Acquiescing into a Facile Orthodoxy?: Wilde, Pater and the Polilics of Cultural Parallax ” Irish Studies Review Ð“ ( ): - - Nassaar, Christoper S „Prințul fericit al lui Wilde și alte povești și O casă de rodii” The Explicator (primăvara ): Ð“ -Ð“ Nietzsche, Friedrich Utilizarea și abuzul istoriei Trans Adrian Collins New York: Macmillan Publishing Company, „Penumbra” Dicționarul englez Oxford ed Quigley, Austin E „Realism and Symbolism in Oscar Wilde's Salome ” Modern Drama ( ): - Richardson, Brian „ „Timpul nu este în comun: modele narative și temporalitatea dramei ” Poetics Today (Ð“ ): - Robinson, Marsha S Scrierea reformei: acte și monumente și piesa istoriei iacobe Aldershot: Ashgate, Robyns, Clem „Traducerea și identitatea discursivă ” Poetics Today (Toamna Ð“ ): - Rokem, Freddie „Narative of Armed Conflict and Terorism in the Theatre: Tragedy and History in Hanoch Levin's Murder ” Theatre Journal ( ): - DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie Rokem, Freddie Istoria spectacolului: reprezentări teatrale ale trecutului în teatrul contemporan Lowa City: University of Lowa Press, Runia, Eelco „Îngroparea morților, crearea trecutului ” Istorie și teorie (octombrie ): -“ - Shortslef, Emily „Acting as an Epitaph: Performing Comemoration in the Shakespearean History Play ” Criticai Survey ( ): - Shteir, Rachel B „Review of The Life of Galileo? Jurnalul de teatru (martie ): - Smith, Philip „Nararea ghilotinei: Tehnologia pedepsei ca mit și simbol ” Theory, Culture & Society ( ): - Sohlich, Wolfgang „Dialectica mimesei și reprezentării în viața lui Brechf a lui Galileo”, Theater Journal ( ): - Spencer, Jenny „Performing Translation in Contemporary Anglo-American Drama ” Theatre Journal ( ): - „Stay ” Oxford English Dictionary, ed a -a, Tanitch, Robert Oscar Wilde pe scenă și pe ecran Londra: Methuen, Tees, Arthur Thomas „The Place of the Common Man: Robert Boit: A Man for All Seasons ” University Review ( ): - „Telos ” Oxford English Dictionary, a doua ediție, Tillis, Steve „The Actor Occluded: Puppet Theatre and Acting Theory ” Teatru Subiecte ( ): - „Traduceți ” Oxford English Dictionary, a doua ediție, „Translator ” Oxford English Dictionary, a -a ed , Turner, Cathy „Life of Galileo: Between Contemplation and the Command to Participate”, în Peter Thomson (ed ) The Cambridge Companion to Brecht Cambridge: Cambridge UP, , - Ullyot, Michael „Seneca and the Early Elizabethan History Play”, în Teresa Grant și Barbara Ravelhofer (eds) English Historical Drama, - : Forms Outside the Canon Basingstoke: Palgrave Macmillan, , - de Vries, Kees „Intertextuality and Intermediality in Oscar Wilde’s Salome or: How Oscar Wilde becomes a Postmodernist”, în Michael Y Bennett (ed ) Refigurarea lui Oscar Wilde’s Salome Amsterdam: Rodopi, , - Weber, Betty Nance „Viața lui Galileo și teoria revoluției în permanență”, în Betty Nance Weber și Hubert Heinen (eds) Bertolt Brecht: Political Theory and Literary Practice Atena: University of Georgia Press, , - DOI: / Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Bibliografie Weineck, Silke-Maria „Sex și istorie, sau există o utopie erotică în Datons Tod?” The German Quarterly (toamna ): - Alb, Hayden Conținutul formei: discurs narativ și reprezentare istorică Baltimore: The John Hopkins University Press, Ð“ Wilde, Oscar Scrisorile complete ale lui Oscar Wilde Eds Merlin Holland și Rupert Hart-Davis New York: Henry Hoit and Company, „Salome”, în Peter Raby (ed ) Oscar Wilde: The Importance of Being Earnest and Other Plays Oxford: Oxford University Press, , Ð“- Ð“ Willett, John și Ralph Manheim „Introducere”, Bertolt Brecht Viața lui Galileo Trans John Willett Eds John Willett și Ralph Manheim New York: Arcade Publishing, Ð“ , vi-xxii Wirth, Andrzej „The Thrust Stage as Guillotine ” Performing Arts Journal Ð“ Ð“ (ianuarie Ð“ ): -Ð±Ð³ Zipes, Jack Fairy Tale as Myth: Myth as Fairy Tale Kentucky: University Press of Kentucky, Ð“ Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Index „Din nou”, - , Întotdeauna (timpul de), - , , , Anderson, Mary, „Anew”, - , , , Antiquities of the Jews, , Assmann, Aleida, - „Înapoi”, - , , , Beckley, Richard J , de ani Bennett, Michael Y , Bhabha, Homi, ani Blau, Herbert, Brown, Peter, ani Canning, Charlotte M , Carlson, Marvin, , Certeau, Michel de, , , , „Cronică”, , Devenyi, Jutka, - Dial, Joseph, - Diamond, Elin, , Donohue, Joseph, , Favorini, Attilio, - Griffin, Benjamin, , - Halperin-Royer, Ellen, de ani, , , Homebody/Kabul, Flunter, GK, Ibsen, Flenrik, , de ani Importanța de a fi Earnest, , Kalson, Albert E , de ani Kastan, David Scott, ani Kelly, Katherine E , de ani Knezevic, Dubravka, de ani Kohl, Norbert, , de ani Korsch, Karl, - Latour, Bruno, de ani Lorenz, Chris, ani MacDonald, Ian Andrew MacIntyre, Alasdair, de ani Mahaffy, J P, de ani Manheim, Ralph, de ani Marius Epicurianul, - Memorie, , - , - , - , Murray, Alex, de ani Narațiuni, - , , - , , , , - , - , - , Nassaar, Christopher S , - , Nietzsche, Friedrich, Pater, Walter, - Performanță, - Postlewait, Thomas, Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett Index Quigley, Austin, de ani Robyns, Clem, - Rokem, Freddie, - Runia, Eelco, Salomeea: Lectura, - Shakespeare, William, , - Shteir, Rachel B , de ani Smith, Philip, de ani State, Bert, Strindberg, august Tees, Arthur Thomas, - Telos, , , , - , > > „Transcript”, - „Traduceți”, , , Traducere, - , - , - , - Traducător, - , , Weber, Betty Nance, - White, Hayden, , , Willett, John, de ani Wilson, Robert, - Wirth, Andrzej, de ani Cui îi este frică de Virginia Woolf? Woyzeck, Zipes, Jack, de ani Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - DOI: / / - Narating the Past through Theatre, Michael Y Bennett / - Povestirea trecutului prin teatru, Michael Y Bennett ) â– O Ð¨ (Q Ð¤ ' Ñ„ â–¡ o' A- *< Ð¤ CT Ð¨ Ð“ Material de copyright de la www palgraveconnect com - Acces de probă - PalgraveConnect - - - 